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Ce tƌaǀail pƌopose de ƌeǀoiƌ l͛histoire du roman-photo, de mettre en lumière la nature 
profondément narrative du médium photographique, et de (re)considérer la place de la 
littérature dans ce dernier. 
Le roman-photo semble être un espace privilégié pour faire cohabiter photographie et 
littérature. Pourtant, par-delà son qualificatif, qui semble induire une nécessaire relation à 
la littérature, le roman-photo est surtout un objet narratif. Il est une romance, une forme 
romanesque, mais le considérer comme un objet littéraire, ou paralittéraire, constitue 
généralement un écueil  à son analyse. 
Il existe cependant une autre forme de roman-photo, Ƌui Ŷ͛oďĠit pas auǆ ƌğgles du 
genre, et qui relève de problématiques proprement littéraires. Si des auteurs comme 
Plissart et Peeters revendiquent bien ce qualificatif à propos de Fugues, Droit de regards ou 
Le Mauǀais œil, leurs ouvrages ne sont toutefois pas tant des romans-photos que des 
objets photoromanesques. Ils se situent au croisement de plusieurs pratiques. Ce travail a 
donc consisté à mettre en lumière la nature profonde de ces productions, et a conduit, 
pouƌ Đela, à ĐoŶǀoƋueƌ d͛autƌes références, et à construire une autre filiation. Il s͛agit 
notamment de reconsidérer les rapports de la littérature et de la photographie (littérature 
illustrée/photolittérature/cinéroman), en mettant plus spécifiquement en évidence, les 
influences de la littérature sur le processus photographique. 
 
TITLE AND SUMMARY  
About Photo-Novels. The Influences of Literature in Photography. 
The Objects of Marie-Françoise Plissart and Benoît Peeters 
 
This work proposes to review the history of photonovel, to highlight the deep narrative 
nature of the photographic medium, and to (re) consider the part of literature in the latter. 
Photonovel seems to be a privileged space to make cohabited photography and literature. 
Yet beyond its epithet, which seems to induce a necessary relationship to literature, 
photonovel is primarily a narrative object. It is a novelistic form, but regarded it as a literary 
or para-literary object, takes usually the analysis to fail. 
However, there is another form of photo-novel, which does not obey the rules of the genre, 
and which is actual literary issues. If authors Plissart and Peeters claim this qualifier for 
Fugues, Dƌoit de ƌegaƌds oƌ Le Mauǀais œil, theiƌ ǁoƌks aƌe hoǁeǀeƌ Ŷot so ŵuĐh the 
photonovels than photonovelistic objects. They are located at the crossing of several 
practices. This work, therefore, consisted of highlighting the profound nature of these 
productions, and has led, for this, to propose other references, and to build another 
parentage. These include reconsider the relations between literature and photography 
(illustrated literature /photo-literature/cine-novel), highlighting more specifically, the 




EsthĠtiƋue et “ĐieŶĐes de l͛aƌt ;photogƌaphieͿ 
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Ce qui constitue ici un préambule à la lecture de cet ouvrage, est en fait une 
ƋuestioŶ Ƌue je ŵe suis posĠe assez tôt daŶs ŵoŶ tƌaǀail, ŵais pouƌ laƋuelle je Ŷ͛ai 
pu envisageƌ l͛aŵpleuƌ de la ƌĠpoŶse Ƌue tƌğs taƌdiǀeŵeŶt : pourquoi cet intérêt 
pour le roman-photo ? La questioŶ est d͛autaŶt plus ĠtoŶŶaŶte que le roman-photo 
Ŷe ĐoŶĐeƌŶe Ƌu͛uŶe paƌt d͛uŶ tƌaǀail plus gĠŶĠƌaleŵeŶt ĐoŶsaĐƌĠ à la photogƌaphie, 
à son potentiel narratif et à ses relations avec le texte. Reste que, par commodité, 
j͛ai pƌis l͛haďitude de diƌe à toute peƌsoŶŶe ŵ͛iŶteƌƌogeaŶt au sujet de Đe tƌaǀail de 
recherche, que je travaille sur le roman-photo. Diƌe Ƌue l͛oŶ s͛iŶtĠƌesse au ƌoŵaŶ-
photo attire, par-delà l͛ĠtoŶŶeŵeŶt, uŶe foƌŵe de sǇŵpathie : le sujet rassure, il 
semble accessible, parfaitement compréhensible. Il questionne également. Du 
constat interrogatif : « mais ça existe encore ? », à l͛ĠtoŶŶeŵeŶt duďitatif : «  tu lis 
Nous Deux, toi ? », eŶ passaŶt paƌ uŶe foƌŵe d͛ĠǀiteŵeŶt stƌatĠgiƋue : « et sinon, 
tu t͛iŶtĠƌesses auǆ paƌodies de Fluide Glacial ? », il y a toujours quelque chose à dire 
sur le roman-photo. Tout le monde a un avis sur la question. Pour autant, ces avis 
sont assez peu variés. De fait, les points de vue de mes interlocuteurs se distinguent 
globalement en deux catégories.  
Pour les uns(es), le roman-photo appartient à un temps révolu, celui du 
souvenir. D͛auĐuŶs Ŷe ŵaŶƋueŶt jaŵais d͛ĠǀoƋueƌ le souvenir ému d͛une grand-
ŵğƌe,  ou Đelui d͛uŶ eŶŶui tƌoŵpĠ paƌ la leĐtuƌe des ƌoŵaŶs-photos appartenant à 
une grand-tante. Dans tous les cas, ces objets semblent appartenir à un autre 
temps. Le fait que Nous Deux vendent encore près de seize millioŶs d͛eǆeŵplaiƌes 
ĐhaƋue aŶŶĠe, Ŷe ŵaŶƋue aloƌs pas d͛ĠtoŶŶeƌ. QuaŶt au fait Ƌue la ŵġŵe ƌeǀue se 
ŵette au goût des deƌŶiğƌes teĐhŶologies, Đela seŵďle iŶĐoŶĐeǀaďle… et pouƌtaŶt, 
en calibrant des objets à destination des écrans, Nous Deux crée une nouvelle 
génération de romans-photos en version numérique1. 
Pour les autres, le seul roman-photo digŶe d͛iŶtĠƌġt est foƌcément parodique. 
Son existence même se fonde sur la supposée bêtise de son référent, et la distance 
                                                     






avec ce référent, apparaît souvent comme une forme de lucidité, une victoire sur 
l͛iŶdustƌie Đultuƌelle. Ce tǇpe de ĐoŶtƌeĐultuƌe, en dépit du plaisiƌ Ƌu͛il susĐite, se 
ƌĠǀğle assez pauǀƌe. PaƌĐe Ƌu͛ils ĐheƌĐheŶt à se ŵoƋueƌ de pƌiŶĐipes Ƌu͛ils ĐƌoieŶt 
être ceux du roman-photo, les auteurs de parodies photoromanesques (Fluide 
Glacial, Hara-Kiri) se cantonnent souvent aux aspects les plus élémentaires du 
roman-photo. Ils se heuƌteŶt aiŶsi à ĐeƌtaiŶs pƌoďlğŵes Ŷaƌƌatifs, Ƌu͛ils ĐhoisisseŶt 
de régler par des emprunts à la bande dessinée. 
Le roman-photo est-il donc ĐoŶdaŵŶĠ à Ŷ͛ġtƌe ĐoŶsidĠƌĠ Ƌu͛à la seule luŵiğƌe 
de ses lacunes ? Ou bien à être un plaisir coupable ? Une réminiscence qui, suivant 
l͛iŵage pƌoustieŶŶe, tieŶt plus du paǀĠ Ƌue de la ŵadeleiŶe ? Je ne cherche pas ici à 
légitimer absolument le genre photoromanesque : un tel objectif serait bien 
présomptueux quand on voit que quelques millions de lecteurs ne semblent pas 
suffire à établir le bienfondé du roman-photo. De plus, mon intérêt pour le sujet du 
roman-photo relève, aǀaŶt tout, d͛uŶ ĐoŶĐouƌs de ĐiƌĐoŶstaŶĐe. Le tƌaǀail Ƌui suit, 
paƌĐe Ƌu͛il pose Đoŵŵe postulat la ƋuestioŶ de la ŶaƌƌatioŶ paƌ la photogƌaphie et 
de ses eŶjeuǆ littĠƌaiƌes, Ŷe pouǀait se dispeŶseƌ d͛uŶ dĠtouƌ paƌ le ƌoŵaŶ-photo. À 
force de croiser les objets et les sources, ce curieux objet est bientôt apparu comme 
un contrepoint iŶdispeŶsaďle, pouƌ fiŶaleŵeŶt s͛iŵposeƌ Đoŵŵe uŶe ƌĠfĠƌeŶĐe. 
Dans ce parcours, la rencontre avec les objets de Plissart et Peeters, constitue 
de toute évidence la première oĐĐasioŶ d͛appƌoĐheƌ le ƌoŵaŶ-photo. En revenant 
suƌ l͛histoiƌe du geŶƌe, eŶ ĐheƌĐhaŶt à ĐoŵpƌeŶdƌe Đe Ƌui s͛Ǉ joue, je ĐheƌĐhais 
aǀaŶt tout à ĐoŵpƌeŶdƌe les œuǀƌes du ďiŶôŵe. C͛est doŶĐ eŶ ƌeŵoŶtaŶt le fil 
bibliographique de ces objets photo-narratifs que la question du roman-photo s͛est 
dessinée. Du travail de Jan Baetens à celui de Serge Saint-MiĐhel,  de l͛aŶalǇse 
soĐiologiƋue d͛ÉǀelǇŶe “ulleƌot à Đelle de “Ǉlǀette Giet, des aƌtiĐles de la ƌeǀue 
Communications (1961), aux actes du colloque de Calaceite ;ϭϵϵϲͿ, d͛uŶe 
conception cinématographique du roman-photo par Chirollet à une conception 
romanesque par Danièle Méaux : la diversité de ces points de vues permettent en 
effet de ĐoŶsidĠƌeƌ la pluƌalitĠ des foƌŵes Ƌui se ĐƌoiseŶt au Đœuƌ des oďjets de 
Plissart et Peeters. 
 




UN NOUVEAU GENRE DE ROMAN-PHOTO ? 
Le travail présenté ici a, entre autres, pour objectif de mettre en lumière 
l͛eŶseŵďle des ĠlĠŵeŶts Ƌui oŶt ĐoŶduit la pƌoduĐtioŶ des ƌoŵaŶs-photos de 
Plissart et Peeters : Fugues, Droit de regards, Prague,  Le Mauǀais œil, Aujouƌd’hui. 
Si toutes les productions sont, à ce titre, convoquées, Fugues et Droit de regards ont 
fait l͛oďjet d͛uŶe étude plus poussée. Il fallait faire un choix ; ce dernier a été en 
partie motivé paƌ la possiďilitĠ, Ƌui ŵ͛a ĠtĠ offerte par Marie-Françoise Plissart, 
d͛aĐĐĠdeƌ auǆ doĐuŵeŶts de tƌaǀail ƌelatifs à Đes deuǆ ouvrages. Les opus sont de 
plus liés par la ressemblance de leur dispositif : à savoir une organisation des 
ǀigŶettes photogƌaphiƋues daŶs l͛espaĐe de la plaŶĐhe. Ils conduisent également 
une réflexion sur la place du phylactère dans la narration photographique : d͛uŶ 
ouǀƌage à l͛autƌe, le phǇlaĐtğƌe est plaĐĠ suƌ ou sous l͛iŵage photogƌaphiƋue, puis 
ĠǀiŶĐĠ de l͛espaĐe photogƌaphiƋue. Plissaƌt et Peeteƌs foŶt aiŶsi le tour des 
possiďilitĠs de ŵise eŶ foƌŵe de l͛oƌalitĠ daŶs la ŶaƌƌatioŶ photogƌaphiƋue. Les 
deux opus oŶt eŶfiŶ eŶ ĐoŵŵuŶ d͛aǀoiƌ ĠtĠ puďliĠs paƌ uŶe ŵaisoŶ d͛ĠditioŶ 
radicale quant à ses choix littéraires : Les Éditions de Minuit. Ce fait pose la question 
de leur relation à la littérature ; il conduit plus spécifiquement à considérer la part 
Ƌue le Nouǀeau ‘oŵaŶ a jouĠ daŶs leuƌ ŵise eŶ œuǀƌe.  
L͛histoiƌe du ƌoŵaŶ-photo au sein des éditions de Minuit est en grande 
partie portée par les productions de Plissart et Peeters ; on ne saurait cependant 
ƌetƌaĐeƌ Đette histoiƌe saŶs s͛aƌƌġteƌ suƌ l͛ouǀƌage, Ƌui lui a ouǀeƌt la ǀoie : Chausse-
Trappes2. Préfacé par Alain Robbe-Grillet, édité par Jérôme Lindon3, le roman-photo 
de Lachman et Levine est un pivot important pour relier les projets de Peeters et 
Plissaƌt et la ǀoloŶtĠ Ġditoƌiale des ĠditioŶs de MiŶuit. À Đe titƌe, et ďieŶ Ƌu͛il soit uŶ 
oďjet ďieŶ plus ĐiŶĠŵatogƌaphiƋue Ƌue photoƌoŵaŶesƋue ou littĠƌaiƌe, il fait l͛oďjet 
daŶs Đe tƌaǀail d͛uŶe atteŶtioŶ paƌtiĐulière. Il est également un exemple des 
glisseŵeŶts Ƌui oŶt pu s͛opĠƌeƌ eŶtƌe les ƌeĐheƌĐhes littĠƌaiƌes telles Ƌu͛elles soŶt 
pratiquées par le Nouveau Roman, et certaines formes de narration 
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cinématographique, à commencer par la déconstruction de la chronologie 
narrative. 
En 1983, Les Éditions de Minuit reconduisent l͛eǆpĠƌieŶĐe eŶ puďliaŶt 
Fugues de Plissart et Peeters, puis Droit de regards en 1985 et Le Mauvais œil en 
1986. Ni un contexte, ni des influences ne suffisent évidemment à qualifier un objet 
narratif de « Néo Romanesque ». Le ƌejet des Đodes tƌaditioŶŶels, l͛eǆaŵeŶ de la 
figuƌe du Ŷaƌƌateuƌ, l͛Ġpƌeuǀe des liŵites de l͛oďjeĐtiǀitĠ et de la fiĐtioŶ, la 
déconstruction chronologique, ou encore le jeu de la mise en abyme, le peuvent en 
revanche. À l͛instar du modèle littéraire, le roman-photo est l͛oďjet de tous les 
soupçons.  
L͛iŶflueŶĐe du Nouǀeau ‘oŵaŶ s͛eŶƌaĐiŶe eŶ pƌeŵieƌ lieu daŶs l͛iŶĐliŶatioŶ 
de Peeteƌs pouƌ Đette littĠƌatuƌe, et pƌeŶd Đoƌps daŶs l͛ĠŶeƌgie Ƌue Plissaƌt et lui 
vont mettre à la transposer dans une forme  photographique ; ces choix sont 
d͛autaŶt plus ĠdifiaŶts Ƌu͛ils se tƌouǀeŶt ƌapideŵeŶt ĐoŶfiƌŵĠs paƌ leuƌs paiƌs. 
L͛aĐĐueil au seiŶ de la ŵaisoŶ ŵğƌe, la ƌeĐoŶŶaissaŶĐe de soŶ directeur 
emblématique, Jérôme Lindon, la caution intellectuelle du néo-romancier Robbe-
Grillet, constituent des éléments qui tendent à reconnaître la dimension littéraire et 
néo-romanesque des romans-photos de Plissart et Peeters. 
De leur côté, Prague et Aujouƌd’hui sont convoqués dans une moindre 
mesure. De fait, la forme de roman illustré de photographies du premier, qui 
l͛ĠloigŶe du foƌŵat photoƌoŵaŶesƋue, et le touƌŶaŶt ŶetteŵeŶt photogƌaphiƋue 
du seĐoŶd, Ŷe peƌŵetteŶt pas d͛eŶǀisageƌ la spĠĐifiĐitĠ d͛uŶ dispositif 
photoromanesque. Les deux ouvrages ont de plus la particularité de ne pas 
s͛appuǇeƌ suƌ Đette foƌŵe tƌaŶsposĠe d͛oƌalitĠ le phǇlaĐtğƌe, pouƌtaŶt 
caractéristique du roman-photo ; alors que Fugues et Le Mauǀais œil,  mettent en 
scène la voix des personnages, et que Droit de regards implique une nécessaire 
ǀeƌďalisatioŶ pouƌ aĐĐĠdeƌ au pƌiŶĐipe de l͛œuǀƌe, Prague éloigne la voix de l͛iŵage 
;la foƌŵe du dialogue daŶs le teǆte, et à distaŶĐe de l͛illustƌatioŶ photogƌaphiƋue, 
est ainsi préférée à celle du phylactère ancré dans la vignette), et  Aujourd’hui 
ĐiƌĐoŶsĐƌit l͛ĠĐƌituƌe à uŶe leĐtuƌe ŵuette.  
À ces romans-photos, revendiqués comme tels par les auteurs, vient 
s͛ajouteƌ l͛oďjet d͛uŶe pƌeŵiğƌe ĐollaďoƌatioŶ : Correspondance. Cet objet ne porte 




pas le nom de roman-photo, et sa forme est de toute évidence très éloignée dudit 
genre,  mais les jalons posés pour sa production, sont essentiels à la compréhension 
des productions suivantes. Il est notamment celui qui met en place le 
fonctionnement entre les deux artistes, qui articulent narration, photographie et 
littérature. La volonté de réaliser des romans-photos est en grande partie, attachée 
à celle de prolonger la collaboration par laquelle Correspondance a vu le jour. 
L͛ouǀƌage est à Đe titƌe, paƌtiĐuliğƌeŵeŶt sigŶifiĐatif daŶs le ĐheŵiŶeŵeŶt du 
binôme. 
 Le foŶĐtioŶŶeŵeŶt eŶ duo des auteuƌs, loiŶ d͛ġtƌe aŶeĐdotiƋue, est uŶe 
donnée essentielle à la compréhension de leurs ouvrages. Il implique tout à la fois 
une communauté de références, et une disparité des pratiques. Les romans-photos 
de Plissart et Peeteƌs soŶt le teƌƌaiŶ d͛eŶteŶte de la photogƌaphie et de littĠƌatuƌe, 
mais ils trouvent leurs modalités en puisant tout autant dans le cinéma ou la bande 
dessinée. En multipliant les références, les auteurs parviennent à construire des 
objets qui, chacun à leur manière, poussent les problématiques narratives dans 
leuƌs ƌetƌaŶĐheŵeŶts. OŶ peut aloƌs les aĐĐuseƌ d͛ġtƌe foƌŵalistes, ŵais Ŷ͛est-ce 
pas le propre de tout objet dont on interroge forme et fond en profondeur ? 
Le problème posé par les productions de Plissart et Peeters ne se situe pas 
taŶt daŶs la ŵultipliĐatioŶ des ƌĠfĠƌeŶĐes, Ƌue daŶs l͛aďseŶĐe de ĐeƌtaiŶes 
références. À commencer par celle du roman-photo ;  la mention en couverture ne 
suffit pas iĐi, à faiƌe de l͛ouǀƌage uŶ eǆeŵple du geŶƌe. OŶ ǀerra notamment que le 
recours à cette terminologie renvoie plus au mode de fonctionnement du binôme, 
et à la ĐoŶǀoĐatioŶ de leuƌ pƌatiƋue ƌespeĐtiǀe, Ƌu͛au geŶƌe lui-même. L͛idĠe Ƌue 
tout un chacun se fait du roman-photo est effectivement très éloignée de 
propositions  comme Fugues, Droit de regards ou Le Mauvais œil. Il apparaît donc 
ŶĠĐessaiƌe d͛iŶteƌƌogeƌ la lĠgitiŵitĠ du ƋualifiĐatif « roman-photo » appliqué aux 
ouǀƌages de Plissaƌt et Peeteƌs. DaŶs uŶ pƌeŵieƌ teŵps, il faut dĠfiŶiƌ Đe Ƌu͛est le 
roman-photo, Ƌuels soŶt ses eŶjeuǆ et ses pƌoďlĠŵatiƋues. L͛opĠƌatioŶ est d͛autaŶt 
plus difficile que la production de romans-photos est colossale, et recouvre une très 
grande disparité de propositions : de l͛histoiƌe d͛aŵouƌ à l͛histoiƌe d͛espioŶŶage, eŶ 




pluralité des formes du roman-photo, et par là même, la difficulté à concevoir sa 
ǀaleuƌ de ŵodğle. Pouƌ l͛Ġtaďliƌ eŶ taŶt Ƌue tel, il ĐoŶǀieŶt de se ĐoŶĐeŶtƌeƌ suƌ la 
pratique la plus ĐouƌaŶte, Ƌui possğde la plus gƌaŶde foƌĐe d͛ĠǀoĐatioŶ, et ǀeƌs 
laƋuelle ĐoŶǀeƌgeŶt spoŶtaŶĠŵeŶt, toutes les ƌepƌĠseŶtatioŶs Ƌu͛oŶ se fait de 
l͛oďjet : le roman-photo sentimental. Suivant ce constat, ce sont les références aux 
formes les plus conventionnelles et les plus répandues du genre, qui ont été 
privilégiées. Au roman-photo érotique, de guerre, policier ou encore de science-
fiction, on préfèrera une veine plus sentimentale. Le modèle convoqué en 
ƌĠfĠƌeŶĐe, Ŷ͛est doŶĐ pas taŶt Đelui du ƌoŵaŶ-photo, Ƌue Đelui d͛uŶe ƌepƌĠseŶtatioŶ 
convenue du roman-photo. C͛est pƌĠĐisĠŵeŶt suƌ Đe ŵodğle Ƌue Plissaƌt et Peeteƌs 
se fondent pour amorcer leur travail photoromanesque : il est donc indispensable 
d͛Ǉ aǀoiƌ ƌeĐouƌs, pouƌ pƌeŶdƌe la ŵesuƌe de  la ĐoŶǀeƌsioŶ que Plissart et Peeters 
proposent.  
 
LITTÉRATURE ET PHOTOGRAPHIE : POUR QUEL ROMAN ? 
 Objets narratifs non-identifiés 
Par-delà les ressemblances de surface et les dissemblances de fond entre 
littĠƌatuƌe et photogƌaphie, il s͛agit suƌtout de s͛attaƌdeƌ suƌ Đe qui rend possible ce 
rapprochement. Ce lien est celui de la narration ; il laisse cependant assez vite 
transparaître une mise en relation complexe avec la littérature : Ƌu͛elle soit ǀoulue 
à titre de contre-eǆeŵple paƌ les dĠtƌaĐteuƌs du geŶƌe, ou Ƌu͛elle se pose comme 
seule ĐoŶditioŶ d͛aĐĐeptaďilitĠ, la littĠƌatuƌe est souǀeŶt ŵise eŶ ƌegaƌd du ƌoŵaŶ-
photo. On verra à quel point cette référence est lourde de conséquence dans 
l͛appƌoĐhe aŶalǇtiƋue du geŶƌe, aloƌs ŵġŵe Ƌu͛elle est ƋuasiŵeŶt iŶeǆistaŶte daŶs 
son processus de création. Mais ce croisement de la littérature et  de la 
photographie sur lequel les auteurs fondent la détermination photoromanesque de 
leurs objets, a-t-il encore quelque chose à voir avec le roman-photo ?  
UŶe fois Ġtaďli Đe Ƌu͛est le roman-photo eŶ taŶt Ƌue geŶƌe, et le fait Ƌu͛il Ǉ 
est question de narration et non pas de littérature, que la dimension 
photogƌaphiƋue est plus illustƌatiǀe Ƌu͛aƌtistiƋue : le rapprochement avec les objets 
de Plissart et Peeters se révèle problématique. N͛est-il pas l͛heuƌe de ƌeĐoŶsidĠƌeƌ 




la nature, et partant la filiation, de ces objets prétendument photoromanesques ? 
“es eŵpƌuŶts à la photogƌaphie, à la littĠƌatuƌe, aiŶsi Ƌu͛au ĐiŶĠŵa ou à la ďaŶde 
dessinée,  détournent de fait les objets de Plissart et Peeters du genre 
photoromanesque ; ils conduisent à examiner les pistes du récit photographique et 
de la littĠƌatuƌe. PaƌĐe Ƌue leuƌ paƌtiĐulaƌitĠ est de ƌeĐoŶsidĠƌeƌ le statut de l͛iŵage 
photogƌaphiƋue, d͛eŶ faiƌe plus Ƌu͛uŶe siŵple illustƌatioŶ de teǆte, on affirmera 
que les objets de Plissart et Peeters ne sont pas tant des romans-photos, Ƌu͛uŶe 
nouvelle forme de photolittérature. 
 
 Photolittérature 
BieŶ aǀaŶt l͛ĠŵeƌgeŶĐe du ƌoŵaŶ-photo, la photographie, au début du XXème 
siècle, a contribué au succès populaiƌe d͛uŶe foƌŵe de littĠƌatuƌe illustƌĠe : Paul 
Edwards qualifie ces objets de « roman photo-illustré ». Ces productions dites 
photolittĠƌaiƌes, appaƌtieŶŶeŶt le plus souǀeŶt, au Đhaŵp de Đe Ƌue l͛oŶ a 
longtemps qualifié les sous-genres littéraires : roman sentimental, policier, 
d͛aǀeŶtuƌe, ou faŶtastiƋue. FoƌŵelleŵeŶt, Đes oďjets soŶt tƌğs ĠloigŶĠs du ƌoŵaŶ-
photo puisque la photographie est essentiellement utilisée en illustration du texte. 
Là où le roman-photo ƌeŵplaĐe le teǆte paƌ l͛iŵage, la photolittérature, à quelques 
ƌaƌes eǆĐeptioŶs,  douďle le teǆte paƌ l͛iŵage ; les deux partis relèvent cependant 
du ŵġŵe dĠsiƌ de ƌaĐoŶteƌ des histoiƌes, et s͛iŶsĐƌiǀeŶt pouƌ ďeauĐoup, daŶs le 
même champ thématique que le roman-photo ;histoiƌe de Đœuƌ, passioŶ 
amouƌeuseͿ. Le suĐĐğs Ƌu͛ils oŶt pu ĐoŶŶaîtƌe duƌaŶt la pƌeŵiğƌe ŵoitiĠ du XXème 
siğĐle, Ŷ͛est pas saŶs ƌappeleƌ Đelui du ƌoŵaŶ-photo. Roman-photo et 
photolittérature, ont également en commun de traiter la photographie comme un 
ŵoǇeŶ. Il s͛agit de pƌoduiƌe des iŵages, saŶs s͛iŶteƌƌogeƌ suƌ le ŵĠdiuŵ, ses 
procédés ou son histoire.  
Dans le flot des productions photolittéraires, se trouvent néanmoins des 
ouvrages qui proposent des ŵodes d͛iŶteƌaĐtioŶ plus fiŶs, eŶtƌe ƌoŵaŶ et 
photogƌaphie. Ils s͛iŶsĐƌiǀeŶt daŶs l͛histoiƌe de la photolittĠƌatuƌe, ŵais ĠgaleŵeŶt 
de la littérature et de la photographie : il en va ainsi du roman symboliste de 




un tout autre genre, de La Folle d’Itteǀille de Simenon. Par-delà les différences 
notables entre ces ouvrages, on verra que tous les trois, à leur manière, ont 
introduit de la littérature dans la photographie. En tant que tel, il paraît 
indispensable de les mettre en perspective dans ce travail qui Ġǀalue l͛iŶflueŶĐe de 
la littérature dans les pratiques de la photographie narrative.  Il reste alors à 
eǆpliƋueƌ le teŵps ĠĐoulĠ eŶtƌe la fiŶ de l͛âge d͛oƌ photolittĠƌaiƌe, au ŵilieu des 
aŶŶĠes tƌeŶte, et l͛appaƌitioŶ des pƌoduĐtioŶs dites photoƌoŵaŶesques, de Plissart 
et Peeters, au début des années quatre-vingt. 
 
 CeĐi Ŷ’est pas uŶ livƌe illustré… 
Que le Đhaŵp d͛eǆpĠƌiŵeŶtatioŶ littĠƌaiƌe de la photogƌaphie ƌĠappaƌaisse si 
taƌdiǀeŵeŶt, est le fait d͛uŶe sĠƌie d͛ĠǀĠŶeŵeŶts au lendemain de la seconde 
guerre mondiale : l͛aƌƌiǀĠe du ƌoŵaŶ-photo, la prééminence de la pratique 
documentaire en photographie, et la naissance du Nouveau Roman. La dimension 
servile et illustrative de la photographie dans le roman-photo, s͛oppose aiŶsi à 
l͛autoŶoŵie de l͛iŵage dĠǀeloppĠe paƌ les photogƌaphes de l͛iŶstaŶt dĠĐisif. Le 
Nouveau Roman, de son côté, balaye toutes les convenances narratives, et 
reconsidère le rapport du roman au réel ; pouƌ Đe faiƌe, il peut s͛appuǇeƌ suƌ uŶe 
foƌŵe d͛assiŵilatioŶ ƌoŵaŶesƋue de l͛iŵage photographique ; reste que la rigueur 
littéraire des auteurs, exclut toute illustration photographique du texte. Alors que 
les pƌiŶĐipes ŵis eŶ œuǀƌe daŶs la littĠƌatuƌe, tƌouǀeŶt uŶ ĠĐho daŶs des 
réalisations cinématographiques, leur transposition photographiƋue Ŷe se fait pas… 
saŶs doute eŶ ƌaisoŶ de l͛iŵage ŶĠgatiǀe du ƌoŵaŶ-photo, et du risque de lui être 
assiŵilĠ. Il faut atteŶdƌe les pƌopositioŶs de Plissaƌt et Peeteƌs pouƌ ǀoiƌ s͛Ġtaďliƌ uŶ 
autre rapport de la littérature à la photographie. Par des jeux de mise en abyme, de 
ĐoŶstƌuĐtioŶ Ŷaƌƌatiǀe, d͛iŵage daŶs l͛iŵage, les auteuƌs de Fugues et Droit de 
regards,  parviennent à mettre en scène les problématiques néo-romanesques : ils 
affirment ainsi la double nature de leurs objets, photographique et littéraire. La 
ƋuestioŶ de la ĐoeǆisteŶĐe des pƌatiƋues Ŷe se pose plus eŶ teƌŵes d͛illustƌatioŶ. 
 




 … Ni ŵġŵe uŶ livƌe d’artiste 
De l͛aƌt ĐoŶĐeptuel au Narrative art, eŶ passaŶt paƌ des œuǀƌes 
photographiques réinvestissant les problématiques de la peinture, les pratiques 
ŵettaŶt eŶ œuǀƌe la photogƌaphie et le teǆte, se ŵultiplieŶt au Đouƌs des dĠĐeŶŶies 
1960 et 19704. Certaines de ces pratiques artistiques articulent les éléments, 
suivant des combinaisons qui évoquent plus particulièrement, par le dispositif ou le 
principe narratif, le  roman-photo : sĠƋueŶĐe, ŵise eŶ sĠƌie de l͛iŵage. Cette paƌt 
photoromanesque doit cependant être circonscrite avec prudence. La question se 
pose simplement en ces termes : la pƌĠseŶĐe daŶs uŶ oďjet de Đe Ƌue l͛oŶ a pu 
définir comme les caractéristiques du roman-photo, suffit-elle à qualifier cet objet 
de photo-romanesque ? Les effets de ressemblance et de proximité, peuvent-ils 
justifieƌ uŶ ƌappoƌt d͛iŶflueŶĐe, et daŶs le Đas ĐoŶtƌaiƌe, ĐoŵŵeŶt eǆpliƋueƌ uŶ tel 
hiatus entre deux pratiques contemporaines ? En tout état de cause, parmi les 
pratiques phototextuelles et photo-Ŷaƌƌatiǀes,  assiŵilĠes à des pƌatiƋues d͛aƌt 
contemporain,  aucune ne se réclame expressément  du roman-photo. Le roman-
photo étant un objet essentiellement italieŶ, fƌaŶçais et ďelge, oŶ Ŷe s͛ĠtoŶŶeƌa pas 
Ƌue des aƌtistes aŵĠƌiĐaiŶs, aŶglais ou alleŵaŶds, Ŷ͛eŶ fasseŶt ŵeŶtioŶ. EŶ 
ƌeǀaŶĐhe, si l͛oŶ ĠǀoƋue les pƌoduĐtioŶs d͛aƌtistes fƌaŶçais, Đoŵŵe AŶŶette 
Messager ou Jean Le Gac, des artistes ayant forcément été en contact avec cette 
culture photo-romanesque, la comparaison semblerait permise.   
Les enjeux de ces artistes sont avant tout, plastiques, voire picturaux, ceux de 
Plissart et Peeters restent résolument photographique et littéraires. Malgré certains 
choix qui les ont amenés à croiser ces pratiques plasticiennes, la photographe et 
l͛ĠĐƌiǀaiŶ pƌoduiseŶt des oďjets Ƌui diffğƌeŶt siŶguliğƌeŵeŶt des liǀƌes d͛aƌtistes. Et 
si, comme le constate Jan Baetens, « le réemploi direct du roman-photo […] Đoŵŵe 
genre est peu attestĠ daŶs le ŵoŶde de l͛aƌt5 », Đ͛est ďieŶ Ƌu͛il Ŷ͛Ǉ a pas sa plaĐe. À 
terme, cette comparaison ne révèlera pas même une influence photo-romanesque 
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 Voir à ce sujet le travail de Perin EMEL YAVUZ, « Photographie, séquence et texte. Le Narrative art 
auǆ ĐoŶfiŶs d͛uŶe teŵpoƌalitĠ fĠĐoŶde », in Image & Narrative, n°23, nov. 2008, URL : 
http://www.imageandnarrative.be/inarchive/Timeandphotography/yavuz.html. 
Thèse en cours sous la direction de Jean-Marie Schaeffer,  Le Narrative art : mise en récit, tableau, 
quotidien. Autour de quelques symptômes dans les pratiques artistiques dans les années 1970. 
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refoulée. En revanche, elle mettra en évidence le parallélisme des pratiques et 
suƌtout, l͛iŵpeƌŵĠaďilité relative entre ces dernières.  
 
 Un Nouveau Roman-photo ? 
De l͛illustƌatioŶ du teǆte, à la ǀoloŶtĠ de ŶaƌƌatioŶ paƌ l͛iŵage, les 
ĐoŶŶeǆioŶs de la photogƌaphie aǀeĐ la littĠƌatuƌe s͛iŶsĐƌiǀeŶt tƌğs tôt daŶs l͛histoiƌe 
du médium. Elles posent rapidement la question de la nature fictionnelle de 
l͛iŵage : sa capacité à raconter des histoires est autant liée à son aptitude à 
ƌestitueƌ les faits, Ƌu͛à Đelle d͛eŶ peƌǀeƌtiƌ le seŶs. La ǀĠƌitĠ et la fiction sont aussi 
constitutives du photographique que le positif et le ŶĠgatif. C͛est à Đe titƌe Ƌue la 
pƌopositioŶ s͛iŶfiltƌeƌa daŶs le Đhaŵp pƌoďlĠŵatiƋue du Nouǀeau ‘oŵaŶ. Ce 
faisaŶt, les ouǀƌages ƌeŶieƌoŶt l͛hĠƌitage d͛uŶ ƌoŵaŶ-photo Ƌui s͛est définitivement 
tenu éloigné desdites problématiques. Ils interrogeront égaleŵeŶt l͛iŵpossiďilitĠ 
dont le roman-photo a fait montre, de se saisir de cette pratique populaire 
contemporaine.  
La rencontre entre littérature et roman-photo est effectivement restée 
loŶgteŵps iŵpossiďle, du fait ŶotaŵŵeŶt d͛uŶ ĐloisoŶŶeŵeŶt des pƌatiques 
culturelles. Que ces deux pendants ne soient pas parvenus à se rencontrer avant le 
début des années quatre-ǀiŶgt, oďlige à ĐoŶsidĠƌeƌ l͛ĠtoŶŶaŶte ƌĠussite de Plissaƌt 
et Peeteƌs, et l͛iŵpoƌtaŶĐe du ĐoŶteǆte daŶs Đette ƌĠussite. Que le très élitaire 
Nouǀeau ‘oŵaŶ s͛aĐoƋuiŶe aǀeĐ le tƌğs populaiƌe ƌoŵaŶ-photo était une chose 
hautement improbable dans les années 1950, mais il a essaimé et initié des 
ƋuestioŶŶeŵeŶts à l͛oƌigiŶe de Ŷouǀelles pƌatiƋues Ŷaƌƌatiǀes, Ƌu͛il s͛agisse de 
cinéma ou encore de roman graphique. Dès lors sa rencontre avec le roman-photo 
Ŷ͛Ġtait plus Ƌu͛uŶe ƋuestioŶ de teŵps et de dispositioŶ.  
À l͛heuƌe où le Nouveau Roman semble au terme de ses pérégrinations, 
Plissart et Peeters proposent ainsi une forme narrative qui est sans doute la 
dernière à revendiquer un lien avec la nouvelle littérature. Leurs objets illustrent la 
possiďilitĠ d͛uŶe littĠƌatuƌe hoƌs les ŵots, Ƌui s͛eǆpƌiŵe daŶs la suĐĐessioŶ des 
images (suite photographique) ; ils créent de la littérature en la suggérant plutôt 
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I. LE ROMAN-PHOTO : HISTOIRE D’UN GENRE À PART 
DES ORIGINES AUX ANNÉES 80 
 
En dépit de son succès indéniable, le roman-photo est uŶ oďjet Ƌui Ŷ͛a pas 
beaucoup suscité l͛iŶtĠƌġt des chercheurs. Mises à part les revues comme 
Communications, Communications et langages, et 
les études d͛ÉǀelǇŶe “ulleƌot ou de Gérard 
Blanchard, les productions sur le sujet sont rares. Il 
faut attendre 1979, soit un peu plus de trente ans 
après la parution du premier roman-photo, pour 
voir paraître un premier ouvrage généraliste sur le 
sujet, celui de Serge Saint-Michel1. Viennent 
ensuite les analyses plus poussées de Jean-Claude 
Chirollet en 19832, Jan Baetens en 19923, et 
Sylvette Giet en 19974. Le roman-photo suscite en 
revanche très tôt, de nombreuses critiques, 
notamment relayées par la presse. Celle-ci se 
trouve divisée entre les titres qui publient des romans-photos et ceux qui ne 
mangent pas de ce pain ; Nous Deux, Intimité, Feŵŵe d’Aujouƌd’hui, s͛attiƌeŶt les 
foudres de Combat (« une bonne affaire de stupéfiants : la pƌesse de Đœuƌ5 »), du 
Monde (« EŶ ŵaiŶteŶaŶt le sǇstğŵe ĠduĐatif daŶs la ŵĠdioĐƌitĠ et l͛uŶifoƌŵitĠ, oŶ 
limite les rejets et les débordements excessifs. Au risque de produire des 
générations de futurs adultes qui chercheront le bonheur dans les romans-
photos6 ») ou de Témoignage Chrétien (« Les ŵagaziŶes de Đœuƌ, opiuŵ des 
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 Serge SAINT-MICHEL, Le Roman-photo, Paris, Larousse, "Idéologies et sociétés", 1979. 
2
 Jean-Claude CHIROLLET, Esthétique du Photoroman, Paris, Edilig, "Médiathèque", 1983. 
3
 Jan BAETENS, Du Roman-photo, Manheim, Médusa-Médias & Paris, Les Impressions nouvelles, 
1992. 
4
 Sylvette GIET, Nous Deux... PaƌaŶgoŶ de la pƌesse de Đœuƌ. TƌaŶsfoƌŵatioŶ des foƌŵes, 
métamorphoses de l'amour et évolution sociale, sous la direction de LAVOINNE, Yves, Doctorat de 
l'Université de Strasbourg, Sciences de l'information et de la communication, 1997. 
5
 Combat, cité par Serge SAINT-MICHEL, Le Roman-photo, op. cit., p.Ϯϰ. ;Date et Ŷoŵ de l͛auteuƌ ŶoŶ 
communiqués) 
6
 Yves AGNÈS, Le Monde, 28 février 1976, cité par Serge SAINT-MICHEL, Le Roman-photo, op. cit., 
p.23. 
Fig. 1 Bolero Film 
n°1, 25 mai 1947  
coll. M.Courant 
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femmes7 »). La presse féminine entre également dans la mêlée ; au Ŷoŵ d͛uŶe 
certaine respectabilité, elle cherche notamment à se dissocier des pratiques du 
roman-photo. À la tġte de l͛Association pour la dignité de la presse féminine, fondée 
en 1951 pour lutter contre une « certaine presse [jugée] immorale et 
abêtissante8 », on trouve ainsi Marcelle AUCLAIR, co-fondatrice du magazine 
féminin Marie-Claire. 
Le déchaîŶeŵeŶt de la ĐƌitiƋue eŵpġĐhe de ǀoiƌ la ƌĠalitĠ d͛uŶe audieŶĐe 
qui déborde largement Đelle d͛uŶ leĐtoƌat stigŵatisĠ : féminin, issu des classes 
populaires et sous-cultivé. Cette audience est estimée, pour les années cinquante et 
soixante, à vingt millions de lecteurs en France9, soit pƌğs d͛uŶ fƌaŶçais suƌ deuǆ ; 
cette donnée contredit, de fait, la caractérisation qui est couramment faite du 
leĐtoƌat. Les Đhiffƌes Ŷ͛Ǉ foŶt pouƌtaŶt ƌieŶ. Le geŶƌe est hoŶteuǆ taŶt pouƌ les geŶs 
qui le lisent que pour ceux qui le font. Le roman-photo est dénigré plutôt que 
ĐƌitiƋueƌ de ŵaŶiğƌe ĐoŶstƌuĐtiǀe. Au ĐoŶtƌaiƌe d͛autƌes geŶƌes loŶgteŵps 
déconsidérés, comme le polar ou la bande dessiné, le roman-photo ne trouve pas la 
ressource nécessaire à son évolution. Il ne parvient pas à se renouveler. Les 
teŶtatiǀes soŶt esseŶtielleŵeŶt le fait d͛uŶe aĐtualisatioŶ du genre. Pour un 
meilleur ancrage, le roman-photo doit ressembler au quotidien du lecteur, les 
pƌoduĐtioŶs s͛effoƌĐeŶt doŶĐ de suiǀƌe les ŵodes. De leur côté, la mise en page et la 
pƌopositioŶ photogƌaphiƋue, Ŷ͛oŶt pas ĐoŶŶu ďeauĐoup de ĐhaŶgeŵeŶt : hormis la 
quatrième de couverture, ĐoloƌisĠe ;eŶtƌe ϭϵϱϬ et ϭϵϱϯͿ, et l͛aďaŶdoŶ dĠfiŶitif du 
noir et blanc pour la couleur, au début des années quatre-vingts10, on note peut de 
variations formelles. La manne financière que le roman-photo ƌepƌĠseŶte eŶ l͛Ġtat 
coupe notamment court aux tentatives. Les éditeurs peuvent ainsi préférer publier 
des traductions de productions italiennes, parfois médiocres, plutôt que chercher à 
réaliser des nouveaux romans-photos.  
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 Témoignage Chrétien, 7 décembre 1951, cité par Serge SAINT-MICHEL, Le Roman-photo, op. cit., 
p.Ϯϰ. ;Noŵ de l͛auteuƌ ŶoŶ ĐoŵŵuŶiƋuĠͿ 
8
 Évelyne SULLEROT, La Presse féminine, Paris, Armand Colin, 1966, p.279. 
9
 Pour une population totale passée de 41 829 000 habitants en 1950 à 50 772 000 habitants en 
1970. Chiffres de Perspective Monde, Université de Sherbrooke, source : La Banque Mondiale. 
10
 Les romans-photos intégralement en couleur arrivent assez taƌdiǀeŵeŶt daŶs l͛histoiƌe du geŶƌe, 
on note cependant des tentatives comme celle de Télé Poche en 1966 (12 janvier, n°1), avec « SOS, 
sauvez le monde, une aventure de Tom Dollar ». L͛opĠƌatioŶ est tƌğs Đoûteuse, et Ŷe seƌa pas 
renouvelée.  





Sans renouvellement majeur, la presse photo-romanesque ne fait bientôt 
plus le poids face à la concurrence télévisuelle et, à partir des années soixante-dix, 
oŶ oďseƌǀe uŶe ďaisse ĐoŶstaŶte des ǀeŶtes. L͛iŶdustƌie du geŶre est en perte de 
vitesse, les titres disparaissent pour beaucoup, à partir des années quatre-vingts.  





Fig. 4 « Tormento » 
réalisé par Damiano DAMIANI 
Bolero Film, n°1 
25 mai 1947 
Coll. M. Courant 
 
Fig. 3 « La vengeance d'Alain » 
Festival, N°135 
23 janvier 1952 
Coll. M. Courant 









A. LE ROMAN-PHOTO : DÉFINITION D’UN GENRE  
1. Le roman-photo sentimental  
 Le roman-photo est un genre en soi : il se définit en fonction de règles dont la 
scrupuleuse observance garantit sa reconnaissance, sa lisibilité et donc, son succès. 
Ces règles aussi strictes soient-elles, ne permettent cependant pas de tenir, 
l͛eŶseŵďle des pƌatiƋues photoƌoŵaŶesƋues pour uniforme. Le roman-photo est 
très loiŶ d͛ġtƌe Đe ďloĐ ŵoŶolithiƋue doŶt les ĐƌitiƋues dĠŶoŶĐeŶt la faĐilitĠ. 
 
 Genre, sous-genres, codes a.
Il existe des variantes propres à chaque sous-catégorie, ou genre, de roman-
photo. Roman-photo sentimental ou « pour adultes », roman-photo d͛aǀeŶtuƌe ou 
policier, roman-photo de science-fiĐtioŶ ou d͛hoƌƌeuƌ… AutaŶt de pƌopositioŶs Ƌui 
invitent à réévaluer les codes en fonction des objectifs que se fixe une production 
photoromanesque : des romans-photos de guerre comme Attaque ou Paras11, ou 
policier comme La Mafia12, joueŶt aiŶsi la Đaƌte de l͛hĠƌoïsŵe des combattants, ou 
celle du courage des hommes en quête de justice. Le roman-photo sentimental 
s͛eŶgage quant à lui, sur le terrain des relations amoureuses entre un homme et 
une femme. Les premiers13 Ŷ͛appaƌtieŶŶeŶt pas au ŵġŵe uŶiǀeƌs, et ne cultivent 
pas les mêmes valeurs que les seconds ; pour cette raison, ces romans-photos ne 
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 Attaque est la première revue française du genre. Elle paraît de 1966 à 1967, puis est remplacée 
par Paras (1967-1968) sans que le principe ne change : les histoires proposées par les deux revues 
sont réalisées à partir de film de série B, et présentées sous forme de roman-photo. (Fig. 6 et 7) 
12
 Mafia, est un mensuel qui contient des articles, un horoscope, des photos de jeunes femmes en 
petite tenue, et surtout un roman-photo. Ce dernier propose toujours les mêmes ressorts : des 
hommes violents, et sadiques se battent, se tuent et, souvent, torturent des femmes jeunes, jolies et 
court-vêtues.( Fig. 5) 
13
 Saint-Michel regroupe ces pratiques sous le vocable de « photo-histoires », le roman-photo 
restaŶt pouƌ lui autaŶt attaĐhĠ à la ŶotioŶ de ƌoŵaŶesƋue Ƌu͛à Đelle de ƌoŵaŶtiƋue. “eƌge “AINT-
MICHEL, Le Roman-photo, op. cit., p.21. Il est également utile de préciser que beaucoup de ces 
« photo-histoires » sont réalisées à partir de film. 




Il Ŷ͛Ǉ a pas de tƌaŶsgƌessioŶ possiďle : une lectrice de Nous Deux14 ne saurait 
tƌouǀeƌ daŶs soŶ heďdoŵadaiƌe pƌĠfĠƌĠ ƋuelƋue iŶtƌusioŶ d͛oƌdƌe poliĐiğƌe, 
quelque représentation violente de la guerre, ou quelque allusion érotique, que ce 
soit. Et inversement, la psychologie amoureuse ne trouvera pas sa place dans un 
roman-photo érotique. Ces principes sont fondamentaux pour le calibrage du 
roman-photo et l͛ĠlaďoƌatioŶ de son identité. Leur réitération systématique 
préserve les ƋualitĠs de l͛oďjet photoƌoŵaŶesƋue. FoƌĐe est de ĐoŶstateƌ Ƌue des 
variables existent pourtant. Elles relèvent pour une grande part de facilités et de 
concessions faites aux codes, la plupart du teŵps daŶs uŶ souĐi d͛aŵĠlioƌeƌ la 
ƌeŶtaďilitĠ de l͛oďjet. L͛aŶalǇse est donc non seulement dépendante de la sélection 
du genre photoromanesque (sentimentale, science-fiction, policier, érotique, 
héroïque) mais aussi de celle du matériau, ce qui, dans la profusion de la production 
photoƌoŵaŶesƋue, Ŷ͛est pas uŶe affaiƌe faĐile.  
Saint-MiĐhel ĠǀoƋue justeŵeŶt l͛iŶĐoŶstaŶĐe et la ƋualitĠ ŵĠdioĐƌe de 
certaines productions photoromanesques : 
Traduits à la hâte, souvent « remontés » (on enlève des photos 
remplacées par du texte pour gagner de la place), soumis aux 
aléas du marché, ces périodiques ne nous paraissent pas 
ĐoŶstitueƌ uŶ Đƌitğƌe de peƌtiŶeŶĐe du geŶƌe. […] Đes 
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 Première revue de roman-photo à paraître en France, Nous Deux est très représentatif de 
l͛eŶseŵďle des pƌopositioŶs seŶtiŵeŶtales du geŶƌe.  
Fig. 7 Attaque 
Juillet 1966, couverture 
Coll. S. Ghera 
 
Fig. 6 Paras 
(Photohistoire d’hĠroïsŵe) 
Septembre 1967, couverture 
Coll. S. Ghera 
 









ŵagaziŶes soŶt ƌetiƌĠs du ĐoŵŵeƌĐe dğs Ƌu͛ils Ŷe ƌappoƌteŶt 
plus et « le matériel » est revendu ou reparait sous un autre 
titre15. 
Se fondant sur ces caractéristiques, Saint-Michel choisit de les exclure de son champ 
d͛Ġtude. Il se replie alors sur celles des Éditions Mondiales16, une maison dont le 
savoir-faire en matière de roman-photo est au moins proportionnel au chiffre des 
tirages. Giet quant à elle, abordant le roman-photo à travers une étude du roman 
sentimental, se concentre plus spécifiquement sur les productions de Nous Deux17. 
 
 Un objet de presse b.
1) Un objet consommable 
Le roman-photo sentimental est la pratique photoromanesque la plus 
diffusée. Ces romans-photos se retrouvent périodiquement dans les pages de titres 
spécialisée (Nous Deux, Intimité, Confidences, Festival…Ϳ ; ils trouvent également 
leur place dans les magazines féminins (Femmes d'aujourd'hui, Mode de Paris, 
Bonjour Bonheur, Madrigal…Ϳ, ou dans les hebdomadaires proposant des 
programmes de télévision (Télé-PocheͿ. ‘eliĠ auǆ pages d͛uŶ ŵagaziŶe, ou proposé 
en version complète, sous forme de livret, le roman-photo Ŷ͛eǆiste Ƌu͛à l͛Ġtat 
d͛oďjet de pƌesse.  AǀeĐ Đe foƌŵat, il s͛agit d͛iŶstalleƌ un rendez-vous, une 
régularité ; pour cela, il doit être économiquement accessible. En se présentant 
« sous la foƌŵe d͛uŶ fasĐiĐule agƌafĠ, souple, pliaďle, doŶĐ faĐileŵeŶt tƌaŶspoƌtaďle 
dans un sac à main, ou même replié dans une poche de vêtement18 », il a l͛aǀaŶtage 
d͛être peu coûteux. Selon Chirollet, ce format, facilite son appropriation. Il lui 
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 Serge SAINT-MICHEL, Le Roman-photo, op. cit., p.8. 
16
 Les Éditions Mondiales sont la propriété de Cino Del Duca. Un nom et une famille attachés à 
l͛histoiƌe du ƌoŵaŶ seŶtiŵeŶtal et du ƌoŵaŶ-photo en Italie, avec Domenico et Alceo Del Duca qui 
lancent Grand Hôtel (Éditions Universo, juin 1946), et en France, ave Cino Del Duca qui fera éditer 
notamment Nous Deux (Éditions Le Film mondial, mai 1947), introduisant progressivement, à partir 
d͛août ϭϵϱϬ, le ƌoŵaŶ-photo dans les pages de la revue. 
17
 Le travail de doctorat de GIET établit Nous Deux comme le modèle le plus représentatif (« le 
parengon »Ϳ de la pƌesse de Đœuƌ ; il est de fait, le magazine de roman-photo le plus vendu, et le plus 
lu, mais aussi une des plus anciennes revues du genre (1950), et sans doute la plus pérenne (plus de 
soiǆaŶte aŶs d͛eǆisteŶĐeͿ. Le ŵagaziŶe offƌe à Đe titƌe uŶe ŵatiğƌe esseŶtielle à la ĐoŵpƌĠheŶsioŶ du 
genre photoromanesque, de son évolution et de celle de son public. Sylvette Giet, Nous Deux. 
PaƌaŶgoŶ de la pƌesse de Đœuƌ, op. cit. 
18
 Jean-Claude CHIROLLET, Esthétique du Photoroman, op. cit., p.25 
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peƌŵet aussi de ďĠŶĠfiĐieƌ d͛uŶ ĐiƌĐuit de diffusioŶ Ƌui le ĐoŶduit au plus pƌğs du 
public : celui des magasins de presses, des kiosques, beaucoup mieux implantés et 
plus aĐĐessiďles, Ƌue les liďƌaiƌies Ŷe peuǀeŶt l͛ġtƌe. Ce foƌŵat « portatif 19» s͛ajuste 
à uŶe ǀoloŶtĠ de diffusioŶ pƌatiƋue et à uŶ souĐi d͛ĠĐoŶoŵie, iŶdispeŶsaďles à la 
fidélisation des lecteurs. La forme identifie le genre et facilite enfin sa 
reconnaissance. Elle constitue donc un élément à valoriser. Chirollet évoque à ce 
sujet l͛iŶsĐƌiptioŶ poŶĐtuelle d͛uŶe ŵeŶtioŶ eŶ Đouǀeƌtuƌe du ƌoŵaŶ-photo, 
cette mention, écrite en caractères majuscules dans un large 
ƌeĐtaŶgle Ŷoiƌ, pƌĠĐise Ƌu͛il s͛agit d͛uŶ « Roman-photo complet 
à détacher », probablement pour le conserver à vie, comme un 
livre de collection, afin de le relire à volonté20. 
À cet instant précis, il ne soulève pas le paradoxe qui se niche dans le fait de 
vouloir conserver un objet, par nature et par vocation, périssable. Un support 
papieƌ fƌagile, uŶe diffusioŶ tƌğs laƌge Ƌui eŶtƌetieŶt le seŶtiŵeŶt d͛uŶe dispoŶiďilitĠ 
permanente, et un caractère abordable (large diffusion et coût très modéré) qui 
faĐilite soŶ ƌeŵplaĐeŵeŶt : il Ŷe sauƌait Ǉ aǀoiƌ d͛attaĐheŵeŶt à Đet oďjet. “oŶ 
absence de pérennité est la condition même du système de consommation 
commerciale du roman-photo. L͛oďjet est ĐoŶçu pouƌ dispaƌaîtƌe, pouƌ s͛ouďlier et 
faire place à un autre. La mention « Roman-photo complet à détacher », Ŷ͛est pas 
taŶt uŶe iŶǀitatioŶ à ĐoŶseƌǀeƌ l͛oďjet, Ƌue l͛adƌoite suggestioŶ d͛uŶe ƋualitĠ 
particulière du roman-photo, le ƌeŶdaŶt digŶe d͛ġtƌe ĐoŶseƌǀĠ. Il s͛agit ďieŶ d͛alleƌ 
chercher le lecteur, et pour cela, la mention en couverture doit être attractive ; 
s͛agissaŶt de l͛iŶdiĐatioŶ « Roman-photo complet à détacher », l͛effet est d͛autaŶt 
plus iŵpoƌtaŶt Ƌu͛elle iŶfoƌŵe le leĐteuƌ Ƌu͛il Ŷ͛auƌa pas à atteŶdƌe plusieuƌs 
semaines pouƌ paƌǀeŶiƌ à la fiŶ de l͛histoiƌe.  
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 Jean-Claude CHIROLLET, Esthétique du Photoroman, op. cit., p.26 
20
 Ibidem. 





2) Une diffusion à succès 
On parle, à l'apogée du genre, d'une diffusion, tous titres confondus, de près 
de vingt millions d'exemplaires chaque mois21 répartis entre cent quarante titres 
ƌeĐeŶsĠs et d͛uŶ leĐtoƌat ĠǀaluĠ à six millions de français. Cette audience doit être 
reconsidérée à la hausse si l'on tient compte de la circulation du titre : cercle de la 
famille, des amis, du travail. Saint-Michel propose une réévaluation de la réception 
à raison de trois lecteurs par titre22. Blanchard précise quant à lui que le roman-
photo est « un des rares types de publications qui dépassent quatre lecteurs à 
l͛eǆeŵplaiƌe23 ». Il est toujours possible de relativiser le succès du roman-photo, en 
particulier lorsque ce dernier est publié en supplément dans certaines revues à 
ĐaƌaĐtğƌe gĠŶĠƌaliste ;ŵagaziŶe tĠlĠ, faŵiliauǆ, d͛aƌts ŵĠŶageƌsͿ et Ƌue ƌieŶ Ŷe 
peƌŵet d͛affiƌŵeƌ s͛il a ĠtĠ lu ; partant, ĐoŵŵeŶt eǆpliƋueƌ, Đhiffƌes à l͛appui24, 
l͛augŵeŶtatioŶ autoŵatiƋue des ǀeŶtes, pouƌ toute ƌeǀue ŶoŶ-spécialisée qui 
intègre un roman-photo dans ses pages ? 
 Le roman-photo Ŷ͛est pas iŵposĠ au puďliĐ, mais au contraire plébiscité par 
Đe deƌŶieƌ. À tel poiŶt Ƌue des ƌeǀues, pouƌtaŶt loiŶ d͛affiĐheƌ de l͛iŶtĠƌġt pouƌ le 
genre, cèdent à la pression du public et finissent par intégrer des romans-photos 
dans leurs pages. 
Le puďliĐ Ŷe Đessa de ŵaŶifesteƌ soŶ goût aupƌğs d͛autƌes 
périodiques qui ne publiaient pas de photoromans. 
Confidences fut le premier à céder, en 1959, aux très 
nombreuses demandes de ses lecteurs et, malgré le coût très 
ĠleǀĠ du photoƌoŵaŶ […] se ƌĠsigŶa à eŶ ƌĠaliseƌ. Les lettƌes 
réclamant des photoromans affluèrent alors à Femmes 
d’Aujouƌd’hui, à Bonnes Soirées, à l’ÉĐho de la Mode25. 
Il y a un véritable engouement populaire pour le genre photoromanesque et Saint-
Michel se demande: 
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 Audience du roman-photo. Serge SAINT-MICHEL, Le Roman-photo, op. cit., p.25.  Diffusion 
comparée de six titres de la presse féminine. Sylvette GIET, Nous Deux... Parangon de la presse de 
Đœuƌ, op. cit., annexe II (Tableau 1). 
22
 Serge SAINT-MICHEL, Le Roman-photo, op. cit., p.26-27. 
23
 Gérard BLANCHARD, « Du roman-photo au photo-roman », op. cit., p.194. 
24
 « Pour Bonnes Soirées, hebdomadaire qui tire à 800 000 exemplaires, les sondages régulièrement 
organisés sur des échantillons de trois cents personnes donnent un chiffre de deux cent quarante-
cinq lectrices qui lisent le photoroman » ; Sullerot ne précise pas les dates de réalisation de ces 
sondages : ils sont à resituer au début des années soixante. Évelyne SULLEROT, « Photoromans et 
œuǀƌes littĠƌaiƌes: aliďi ou Ġǀolution culturelle?», op. cit., p.79. 
25
 Ibidem. 
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Comment expliquer la permanence de la fascination exercée 
depuis tƌeŶte aŶs paƌ Đe ŵoǇeŶ d͛eǆpƌessioŶ suƌ le puďliĐ Ŷe 
ressemblant en aucune manière aux populations traumatisées 
et assoiffées de bonheur des lendemains de la victoire26 ? 
 Le roman-photo est une distraction bon marché, qui trouve sa place dans le 
foyer, uŶ oďjet Ƌue l͛oŶ peut aisĠŵeŶt faiƌe ĐiƌĐuleƌ. C͛est aussi uŶe pƌopositioŶ Ƌui 
faĐilite l͛aĐĐğs à la ŶaƌƌatioŶ, auǆ histoiƌes : une alternative au roman à destination 
d͛uŶ leĐtoƌat aǀide de fiĐtioŶ ŵais dĠĐouƌagĠ paƌ les pages des liǀƌes, ou encore une 
alteƌŶatiǀe au ĐiŶĠŵa, Đoŵŵe l͛ĠtaieŶt dĠjà les ĐiŶĠ-romans-photos. “͛appuǇaŶt suƌ 
un communiqué de Nous Deux, qui annonce, le 9 août 1950, la parution de son 
nouveau numéro en ces termes : « la semaine prochaine, une grande nouveauté 
sensationnelle, la formule inédite la plus moderne : un grand film en couleurs pour 
ǀous seuls […] », Giet présente d͛ailleuƌs le roman-photo comme une sorte de 
« cinéma à domicile27 », à destiŶatioŶ ŶotaŵŵeŶt d͛uŶ puďliĐ ƌuƌal, souvent éloigné 
des salles28. Au-delà de ces raisons pragmatiques qui peuvent justifier son succès, le 
roman-photo est suƌtout et Ƌuoi Ƌu͛oŶ eŶ pense, uŶ oďjet Ƌui sait s͛adƌesseƌ à soŶ 
puďliĐ et s͛eŶƌaĐiŶeƌ daŶs le ƋuotidieŶ du leĐteuƌ. 
 
 Les contraintes normatives c.
Le succès du roman-photo se ĐoŶstƌuit suƌ la ďase d͛uŶe ĐoŶĐoƌdaŶĐe, 
savamment orchestrée, entre les attentes du lecteur et la production photo-
romanesque. Cette concordance est souvent jugée comme une facilité Ƌui s͛iŵpose 
au détriment de toute inventivité. Considéré comme un genre contraint par un code 
doŶt il Ŷ͛est Ƌu͛uŶe ƌĠitĠƌatioŶ peƌŵaŶeŶte, le ƌoŵaŶ-photo ne saurait être admis 
comme un objet de création. Ce qui fait le succès du roman-photo, nourrit donc 
aussi les reproches à son égard. 
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 Serge SAINT-MICHEL, Le Roman-photo, op. cit., p.7. 
27
Sylvette Giet, « Le Roman-photo sentimental traditionnel lu en France », in Jan BAETENS & Ana 
GONZALES (dir.), Le Roman-photo, actes du colloque de Calaceite, du 21 au 28 août 1993, 
Amsterdam-Atlanta, Rodopi, 1996, p.7. 
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 Évelyne SULLEROT, « PhotoƌoŵaŶs et œuǀƌes littĠƌaiƌes: aliďi ou Ġǀolution culturelle?», op. cit., 
p.78. 





 Un support astreignant 1)
 La périodicité du roman-photo, paƌĐe Ƌu͛elle ŵet l͛histoiƌe eŶ lateŶĐe, est uŶe 
double contrainte dans la mesure où elle concerne autant le récepteur/lecteur, qui 
deŵeuƌe eŶ suspeŶs d͛uŶ ŶuŵĠƌo à l͛autƌe et a donc tout le temps de fantasmer 
uŶe suite, Ƌue l͛Ġŵetteuƌ du roman-photo, qui doit faire en sorte que cette suite 
soit à la hauteur. Ce système de communication Ŷ͛a ƌieŶ d͛original, mais a une 
incidence systématique sur la structure du récit29 : la régularité hebdomadaire de 
l͛oďjet roman-photo deǀieŶt Đelle de l͛iŶtƌigue et iŵpose uŶe oƌgaŶisatioŶ des 
ƌeďoŶdisseŵeŶts à teŵpĠƌaŵeŶts. Le ƌǇthŵe de l͛histoiƌe est travaillé de telle sorte 
que chaque épisode fournit un élément vers la résolution du mystère, une avancée 
dans la quête amoureuse, ou toute autre péripétie susceptible de relancer le récit. Il 
Ŷ͛Ǉ a pas de stagŶatioŶ possiďle, le leĐteuƌ atteŶd ƋuelƋue Đhose et doit l͛oďteŶiƌ 
ĐhaƋue seŵaiŶe, saŶs Ƌuoi il pouƌƌait Ŷe pas aǀoiƌ eŶǀie de pouƌsuiǀƌe l͛histoiƌe. 
 
 Le respect des règles 2)
Ce code qui va définir le genre peut se résumer pour Saint-Michel, à : 
Une ordonnance rigide du récit construit selon un agencement 
de ƌelatioŶs iŵŵuaďles […] : 
- bonheur à conquérir ou mystère à découvrir 
- menaces ou épreuves et/ou malentendus 
- combinaisons des fonctions précédentes30. 
Le non-respect de ces normes ou la proposition de nouvelles, constituerait une 
transgression du genre en soi. Les règles sont strictes, et le roman-photo s͛appliƋue 
à les suivre. Les reproches Ƌu͛oŶ pouƌƌait faiƌe à Đe sujet, ne sont pour autant pas 
légitimes car le roman-photo Ŷ͛est Ŷi plus, ni moins, ĐoŶtƌaigŶaŶt Ƌu͛uŶ autƌe 
genre : peut-on en effet envisager un roman ou un film policier sans la résolution de 
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 De ŵġŵe, le sǇstğŵe de paƌutioŶ heďdoŵadaiƌe d͛uŶ ƌoŵaŶ-feuilleton, a eu une influence sur sa 
structure narrative ; le succès du genre au XIX
ème 
siècle, tient beaucoup à la structuration du récit en 
adéquation avec le foƌŵat de diffusioŶ. Les ƌoŵaŶs Ŷ͛ĠtaieŶt pas siŵpleŵeŶt dĠĐoupĠs, mais pensés 
pouƌ Ƌue ĐhaƋue paƌutioŶ pƌopose uŶ ƌeďoŶdisseŵeŶt ou uŶe iŶfoƌŵatioŶ foƌte. C͛est eŶ Đela Ƌue 
l͛oŶ peut ĐoŶsidĠƌeƌ le ƌoŵaŶ-feuilleton comme un genre en soi. 
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 Serge SAINT-MICHEL, Le Roman-photo, op. cit., p.50-51. 
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l͛eŶƋuġte ? UŶ ƌoŵaŶ ou uŶ filŵ d͛aǀeŶtuƌe saŶs ƌeďoŶdisseŵeŶts ? Il faut alors 
dĠpasseƌ Đette pƌeŵiğƌe Ġtape de stƌuĐtuƌatioŶ et sigŶaleƌ Đe Ƌui fait Ƌu͛uŶ ƌoŵaŶ-
photo sentimental est un roman-photo sentimental.  
3) La permanence des personnages  
 L͛histoiƌe d͛aŵouƌ ĐoŶstitue l͛Ġlément principal du roman-photo sentimental ;  
elle est tƌğs atteŶdue paƌ des leĐteuƌs Ƌui doiǀeŶt l͛ideŶtifieƌ ƌapideŵeŶt daŶs le 
dispositif. Cette identification repose en grande partie sur la constante des 
personnages. On doit ainsi trouver un homme et une femme, désignés dès le début 
comme Đeuǆ Ƌui s͛aiŵeŶt ou soŶt appelĠs à s͛aiŵeƌ, et, faĐe à euǆ, deuǆ tǇpes de 
figures : les assistants et les opposants31. Ainsi déterminé, chaque personnage 
tieŶdƌa soŶ ƌôle saŶs Ƌu͛il Ǉ ait de ƌetouƌŶeŵeŶt possiďle : un personnage gentil 
(sincère, bon, compatissaŶt…Ϳ est iŶĐapaďle de ŵĠĐhaŶĐetĠ ;souƌŶoiseƌie, 
ŵaŶigaŶĐe, Ġgoïsŵe…Ϳ. Il est d͛autaŶt plus ǀaloƌisĠ, Ƌue sa geŶtillesse est iŶfleǆiďle. 
 En plus de cette constance de leur caractère, les personnages sont 
extrêmement catégorisés, et témoignent à ce titre de certains traits obligatoires 
que Saint-Michel32 classe dans sa « typologie des personnages ». Examinant de 
nombreux romans-photos, il ŵet eŶ ĠǀideŶĐe l͛oďligatioŶ faite au hĠƌos d͛aǀoiƌ uŶe 
faiblesse, « un passé trouble ou revers de fortune ou malheur récent ou 
maladie33 », et l͛inévitable destiŶ de souffƌaŶĐe de l͛hĠƌoïŶe, « elle est faible, 
oppƌiŵĠe […], tout la destiŶe à souffƌiƌ 34». Les états des personnages se 
complètent suivant un schéma archétypal, mais narrativement efficace ; la femme 
fragile se projette ainsi daŶs la faille de l͛hoŵŵe puissaŶt, la foƌĐe de Đe deƌŶieƌ 
tƌouǀaŶt eŶ ƌetouƌ uŶe ƌaisoŶ d͛ġtƌe eŶ taŶt Ƌue pƌoteĐtioŶ. 
 À Đe ďiŶôŵe seŶtiŵeŶtal, s͛opposeŶt les ďieŶs ŶoŵŵĠs, paƌ “aiŶt-Michel, 
« contre-Héros » et « contre-Héroïne ». Là encore, les personnages seront 
facilement détectables par leurs attitudes. Ambitieux, malveillant, cynique, le 
« contre-Héros » détient souvent une forme de pouvoir que lui confère son statut 
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 La terminologie renvoie aux catégories du modèle actantiel de Greimas : action, actant, acteur ; les 
actants sont des éléments syntaxiques qui structurent le parcours narratif (sujet/objet, 
destinateur/destinataire, adjuvants /opposaŶtsͿ. L͛aĐteuƌ est uŶe ĐoŵpositioŶ de plusieuƌs aĐtaŶts. 
Algirdas Julien GREIMAS, Sémantique structurale. Recherche de méthode, Paris, Larousse, 1966. 
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 Serge SAINT-MICHEL, Le Roman-photo, op. cit., p.74-78 
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 Idem., p.75 
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social ou son argent (une information que les auteurs prendront bien soin de 
mettre en évidence par le jeu de signes extérieurs de richesses mais également en 
précisant la profession exercée). Quant à la « contre-Héroïne », le rôle sera endossé 
par une séductrice plus ou moins vénale et licencieuse, ayant un penchant 
prononcé pour « les iŶsiŶuatioŶs ŵalǀeillaŶtes pƌopƌes à dĠĐoŶsidĠƌeƌ l͛hĠƌoïŶe 35». 
 
4) La fin heureuse 
La liste des conventions se solde enfin avec la règle du happy-end. Une fin 
miraculeuse, souvent décriée comme convenue, mais qui est parfaitement 
ĐohĠƌeŶte aǀeĐ l͛uŶiǀeƌs faŶtasŵatiƋue du ƌoŵaŶ-photo. UŶ uŶiǀeƌs Ƌui s͛aŶŶoŶĐe 
dès la couverture du roman-photo en affichant dans un titre proverbial36, et avec le 
sourire des modèles, le bonheur comme une promesse. Nous Deux Ŷ͛est-il pas 
« l͛heďdoŵadaire qui porte bonheur » ? Sullerot37 nuance toutefois le systématisme 
des fiŶs heuƌeuses et ŵeŶtioŶŶe l͛eǆisteŶĐe de fiŶs dƌaŵatiƋues. UŶe alteƌŶatiǀe 
qui déplaît le plus souvent au lectorat, comme peut en témoigner le courrier des 
leĐteuƌs Ƌui afflue sǇstĠŵatiƋueŵeŶt à la suite de la paƌutioŶ d͛uŶ ƌoŵaŶ-photo un 
peu moins conventionnel38. Cette alternative possible du roman-photo, altère la 
certitude confortable du lecteur/de la leĐtƌiĐe ƋuaŶt à l͛issue de l͛histoiƌe ; ce 
faisant, elle laisse planer un doute qui va nourrir la tension dramatique et maintenir 
le suspens du roman-photo en général. « Les fins dramatiques habituèrent les 
lectrices à ne pas se laisser bercer paƌ l͛atteŶte de la "happy end" 39». 
 
1) Les interdits 
Une infraction au code du bonheur photoromanesque est ici tolérable à la 
condition sine qua non Ƌu͛elle seƌǀe le geŶƌe. Pouƌ des ƌaisoŶs foŶĐtioŶŶelles et 
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 Serge SAINT-MICHEL, Le Roman-photo, op. cit., p.77. 
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 Parmi les publications des Éditions Mondiales, quelques titres : Gagner pour aimer, Vivre pour 
gagner, Un nouveau monde, Le bonheur des uns, Les jours se suivent. Cf. Monique BENESVYS, « Le 
titre : toute une histoire », in Jan BAETENS & Ana GONZALES (dir.), Le Roman-photo, op. cit., p.24-35. 
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 Évelyne SULLEROT, « PhotoƌoŵaŶs et œuǀƌes littĠƌaiƌes: aliďi ou ĠǀolutioŶ Đultuƌelle?», op. cit., 
p.80. 
38
 Monique BENESVYS « Le titre : toute une histoire », op. cit., p.26. 
39
 Évelyne SULLEROT, « PhotoƌoŵaŶs et œuǀƌes littĠƌaiƌes: aliďi ou ĠǀolutioŶ Đultuƌelle?», op. cit., 
p.80. 
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parce que le roman-photo se ĐoŶĐeŶtƌe suƌ l͛esseŶtiel, Đ͛est-à-diƌe l͛histoiƌe 
d͛aŵouƌ, uŶ ĐeƌtaiŶ Ŷoŵďƌe d͛aĐtioŶs jugĠes iŶutiles Ŷe soŶt pas figuƌĠes. Paƌŵi les 
exemples proposés non sans malice, par Saint-Michel, les tâches ménagères 
figurent en bonne place dans la liste des représentations inutiles. Les personnages 
ne font apparemment pas la cuisine, pas plus que la vaisselle ou le ménage. Ces 
tâches triviales ne trouvent pas de place dans cet univers de rêve, tout au plus des 
sǇstğŵes d͛ellipses daŶs la ĐoŶstƌuĐtioŶ du ƌĠcit laissent-elles supposer leur 
exécution hors cadre : « QuaŶd uŶe hĠƌoïŶe paƌle de ĐuisiŶe […], elle affiƌŵe Ƌu͛elle 
va nous offrir des mets succulents. On ne la voit pas les préparer. Le faire savoir 
remplace le savoir-faire40 ». 
 Ce refus du prosaïque au seiŶ de l͛uŶiǀeƌs photoƌoŵaŶesƋue ĐoŶstitue le seuil 
ultiŵe aǀaŶt l͛immontrable : après l͛iŶutilitĠ se tƌouǀe l͛iŶteƌdit. La ŶuditĠ, l͛aĐte 
sexuel ne seront ainsi jamais visibles dans un roman-photo sentimental, ce qui 
Ŷ͛eǆĐlut pas d͛aďoƌdeƌ le thğŵe de la sexualité. Car « ŵġŵe si l͛iŵage deŵeuƌe 
pudiƋue, l͛aŵouƌ phǇsiƋue est ŵoŶtƌĠ Đoŵŵe ŶĠĐessaiƌe au foŶĐtioŶŶeŵeŶt du 
couple légitimé 41». En revanche, hors du cadre légitime du couple, la sexualité peut 
être très négativement connotée : elle est l͛apaŶage de la « contre-Héroïne » 
séductrice et manipulatrice, ou du « contre-Héros » infidèle. Mais au-delà de la 
siŵple ĐoŶŶotatioŶ, la seǆualitĠ est liĠe au daŶgeƌ pouƌ l͛hĠƌoïŶe. ÉtaŶt Ġtaďli 
Ƌu͛elle se destiŶe au gƌaŶd aŵouƌ, l͛hĠƌoïŶe est, jusƋue daŶs les pƌoductions les 
années soixante-diǆ, supposĠŵeŶt ǀieƌge. “i Đet Ġtat Ŷ͛est plus assuƌĠ paƌ la suite, 
l͛hĠƌoïŶe ƌeste ŶĠaŶŵoiŶs uŶe aŵouƌeuse sage. UŶ ƌappoƌt seǆuel, hors du postulat 
du grand amour, ne saurait que lui être infligé ; partant, il deviendrait littéralement 
tƌauŵatisaŶt puisƋu͛il souŵettƌait le Đoƌps de la fƌagile hĠƌoïŶe à uŶ pouǀoiƌ 
ŵasĐuliŶ, l͛eǆposeƌait au ƌisƋue d͛uŶe gƌossesse ou à l͛Ġpƌeuǀe d͛uŶ aǀoƌteŵeŶt. De 
tels faits ne sont pas exclus du monde du roman-photo ; une telle violence, si elle a 
des ĐoŶsĠƋueŶĐes suƌ l͛histoiƌe en cours, Ŷe peut ĐepeŶdaŶt appaƌteŶiƌ Ƌu͛à un 
teŵps passĠ. Elle ĐoŶstitue uŶ ƌessoƌt dƌaŵatiƋue, ŵais aussi l͛Ġpƌeuǀe Ƌue seul 
l͛aŵouƌ peut aideƌ à suƌŵoŶteƌ. UŶe fois eŶĐoƌe tout est bien qui finit bien. 
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 GIET, Sylvette, « Le roman-photo sentimental traditionnel lu en France», in Jan BAETENS & Ana 
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2. Du roman-photo au photoroman 
 
 Les dénominations du genre a.
Définir le roman-photo comme un roman, un récit, une histoire, présenté(e), 
sous forme de photographies et de légendes, semble simple et ne pas contrevenir à 
Đe Ƌue l͛oŶ sait, ou Ƌue l͛oŶ Đƌoit saǀoiƌ, de l͛objet. À cette définition, qui synthétise 
les propositions de plusieurs dictionnaires42, correspondent toutefois plusieurs 
entrées : photo-roman, photoroman43, roman-photo44. Ces déclinaisons 
terminologiques parlent toutes d͛uŶ même objet articulant photographie et texte, 
dans le but de produire un récit ; elles indiquent toutefois, la volonté des 
spécialistes de hiérarchiser les pratiques. Dans Le roman-photo45 par exemple, 
Saint-Michel différencie  photo-roman et roman-photo : le premier consiste selon 
lui, en un objet où la photographie est prépondérante, et quasiment autonome vis-
à-vis du texte ; il serait en tant que tel, de nature présumée supérieure au roman-
photo Ƌui ƌelğgueƌait, ƋuaŶt à lui, la photogƌaphie au ƌaŶg d͛illustƌation46. De 
même, Chirollet47 ĠǀoƋue la paƌtiĐulaƌitĠ de l͛oďjet « photoroman », face au plus 
populaire roman-photo défini par le Larousse « comme une intrigue romanesque ou  
 
 
                                                     
42
 Jean Baptiste FAGES & Christian PAGANO, Dictionnaire des média, Tours, Mame, 1971.  
 Pierre GILBERT, Dictionnaire des mots nouveaux, Paris, Hachette-Tchou, "Les Usuels", 1971. 
Le Dictionnaire des média définit le photo-roman comme un « roman, récit, présenté sous forme de 
photographies qui s͛eŶĐhaîŶeŶt et Ƌui soŶt ĐoŵŵeŶtĠes paƌ des teǆtes ďƌefs ».  
Le Dictionnaire des mots nouveaux propose une définition sensiblement identique « PHOTO-ROMAN 
ou photoƌoŵaŶ: histoiƌe ƌaĐoŶtĠe sous foƌŵe de photogƌaphies aĐĐoŵpagŶĠes d͛uŶe lĠgeŶde ». Il 
précise eŶ ƌeǀaŶĐhe l͛eǆisteŶĐe de deuǆ ĠĐƌituƌes du ŵot.  
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 TƌaduĐtioŶ littĠƌale de l͛italieŶ fotoromanza. 
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 Précisons également un point qui en dit long sur la reconnaissance du genre, à savoir son absence, 
sous quelque occurrence que ce soit, des dictionnaires comme le Littré, et le fait Ƌu͛il doiǀe se 
ĐoŶteŶteƌ d͛uŶe seule ĠǀoĐatioŶ eŶ aŶŶeǆe de la dĠfiŶitioŶ du ƌoŵaŶ daŶs le Trésor de la langue 
française. 
45
 Serge SAINT-MICHEL, Le Roman-photo, op. cit. 
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 Idem., p.11 : « Nous réserverons le mot photo-roman aux créations où les photos contiennent 
assez d͛iŶfoƌŵatioŶs pouƌ ĐoŶstitueƌ à elles seules uŶ ǀĠƌitaďle ƌĠĐit, le teǆte Ŷ͛aǇaŶt, daŶs Đelui-ci, 
Ƌu͛uŶe foŶĐtioŶ d͛aŶĐƌage et/ou de ƌelais.[…] Nous eŵploieƌoŶs au ĐoŶtƌaiƌe le ŵot roman-photo 
pour les réalisations où la photo reste encore énormément tributaire du texte. ».  
47
 Jean-Claude CHIROLLET, Esthétique du Photoroman, op. cit. 







policière racontée sous forme de photos accompagnées de textes, intégrés aux 
images48 » ; il insiste sur la nécessité d͛uŶe appellation « photoroman » plutôt que 
« roman-photo », « afiŶ d͛Ġǀiteƌ autaŶt Ƌue possiďle de le ĐoŶfoŶdƌe aǀeĐ uŶ geŶƌe 
romanesque, et, par-là, de symboliser la prééminence de la photographie49 ». 
Le photoroman apparaît donc comme un objet à caractère profondément 
photographique, et se trouve valorisé par ce parti pris. Cette valeur reste 
néanmoins très dépendante du jugement personnel, et surtout suffisamment large 
pour concerner des objets très distincts : Ƌu͛il s͛agisse de photogƌaphie Ŷaƌƌatiǀe – 
Chirollet s͛iŶtĠƌesse paƌ eǆeŵple au tƌaǀail de DuaŶe MiĐhals–, ou de pratiques plus 
triviales – Blanchard50 évoque notamment le singulier Satanik51 (Fig. 8) –, ces objets, 
aussi différents soient-ils, sont tous appelés photoromans. 
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 Gérard BLANCHARD, « Du Roman-photo au photo-roman », in Les langages de notre temps, 
numéro spécial Communication et Langages, Paris, septembre 1971, p.191-205. 
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 Publié sous le titre Killing à partir de 1965 par les éditions Ponzoni (Italie), cette série 
photoƌoŵaŶesƋue d͛histoiƌes ĐƌiŵiŶelles, est tƌaduite et puďliĠe eŶ FƌaŶĐe la ŵġŵe aŶŶĠe ŵais, 
jugée violente et trop explicitement érotique, elle sera interdite après dix-neuf numéros (1967). 
Fig. 8       Satanik « Le spectre de la mort » 
n°8, décembre 1966, 










   La dĠsigŶatioŶ d͛objets photographiques hétéroclites, sous un seul et même 
vocable, pose pourtant ƋuestioŶ. “i l͛oŶ Đoŵpaƌe les réflexions qui mènent à cette 
désignation de photoroman, il apparaît Ƌu͛elles oŶt toutes eŶ ĐoŵŵuŶ de ǀaloƌiseƌ 
la forme photographique, ŵais ĠgaleŵeŶt Ƌu͛elles s͛attaĐhent toutes à en analyser 
un trait particulier : l͛oƌigiŶe du photoroman pour Blanchard, l͛iŶflueŶce du cinéma 
dans le photoroman pour Chirollet, le photoroman comme objet sociologique pour 
Sullerot52, ou encore la dimension pédagogique du photoroman pour Saint-
Michel53. Ces approches analytiques ne se contredisent pas foncièrement ; mises 
bout à bout, elles semblent même générer, logiquement, une histoire. Elles sont 
pourtant trop circonscrites, et trop dépendantes d͛uŶ ƌĠfĠƌeŶt eǆtĠƌieuƌ, pouƌ Ƌue 
leur combinaison mène à une histoire globale. EŶ suiǀaŶt l͛aŶalǇse de BlaŶĐhaƌd, on 
admettra par exemple,  que « le prétexte romanesque à nous montrer des filles 
nues a permis au roman-photo, tƌiďutaiƌe eŶĐoƌe de l͛ĠĐƌit, de ǀaloƌiseƌ le ƌôle de la 
photo » et que « Đ͛est à paƌtiƌ de Đe ŵoŵeŶt-là seuleŵeŶt Ƌue l͛oŶ peut paƌleƌ de 
photo-roman54 ». Par conséquent, tout objet présenté comme photoroman, 
s͛iŶsĐƌiƌait daŶs la filiatioŶ d͛uŶe pƌoduĐtioŶ à ĐaƌaĐtğƌe ĠƌotiƋue… Oƌ, de Satanik à 
Duane Michals, il Ŷe s͛agit pas des ŵġŵes oďjets.   
 
 Enjeu terminologique b.
 Les analyses de Saint-Michel, de Chirollet et de Blanchard, sont, sur un plan 
méthodologique et théorique, très différentes ; elles se fondent toutefois sur le 
ŵġŵe ĐoŶstat d͛uŶe duplicité de tout objet articulant photographie et texte : le 
roman-photo d͛uŶ ĐôtĠ, et une pratique alternative de ce dernier, le photoroman. Si 
Baetens55, ne dément pas littéralement ce fait, il parvient, en égrenant pour cela 
quelques questions, à le relativiser : 
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 Évelyne SULLEROT, « Les Photoromans », in Noël ARNAUD, Francis LACASSIN, Jean TORTEL, (sous 
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 Serge SAINT-MICHEL, Le Roman-photo, op. cit. 
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Comment décider par exemple à partir de quel moment les 
contenus verbaux deviennent redondants ? Que faire des 
plages de « photo-roman » incluses dans la majorité des 
romans-photos, Ǉ Đoŵpƌis daŶs Đeuǆ Ƌui aĐĐoƌdeŶt à l͛ĠĐƌit uŶe 
plaĐe d͛hoŶŶeuƌ ? Et ĐoŵŵeŶt ouďlieƌ Ƌue ŵġŵe l͛ouǀƌage 
entièrement privé de légendes ou phylactère ne peut jamais 
être amputé des éléments écrits logés dans son pourtour ou 
ǀisiďles au seiŶ de l͛uŶiǀeƌs photogƌaphiĠ56? 
Baetens ŵet iĐi eŶ ĠǀideŶĐe Ƌue l͛Ġtude du ƌoŵaŶ-photo Ŷe se satisfait pas d͛uŶe 
répartition aussi stricte des pratiques (roman-photo et photoroman). Le dispositif 
exploite, avec une certaine flexibilité, toutes les ressources combinatoires du texte 
et de l͛iŵage. 
L͛opĠƌatioŶ de diffĠƌeŶĐiatioŶ eŶtƌe les pƌatiƋues du ƌoŵaŶ-photo et du 
photoƌoŵaŶ, ƌessoƌtiƌait à uŶe ŵaŶœuǀƌe sĠŵaŶtiƋue. UŶe ŵaŶipulation nominale 
qui serait susceptible d͛ĠĐaƌteƌ du Đhaŵp, les pratiques combinatoires (texte-image) 
les plus critiquées/critiquables. Alors Ƌue la peiŶtuƌe s͛appuie suƌ des ƋualifiĐatifs 
pouƌ se dĠteƌŵiŶeƌ ;gƌaŶde ou petite, de geŶƌe ou d͛HistoiƌeͿ, le ƌoman-photo - qui 
ne bénéficie quant à lui ni de références littéraires et picturales prestigieuses, ni 
ŵġŵe d͛uŶ postulat ŵaŶifesteŵeŶt positif - devrait être extirpé de sa propre 
terminologie pour exister sérieusement ou esthétiquement, et devenir ainsi digne 
d͛iŶtĠƌġt. UŶe diffusioŶ ŵeŶsuelle d͛au ŵoiŶs Ƌuatƌe ŵillioŶs eǆeŵplaiƌes57 et vingt 
millions de lecteurs ne suffisent de fait pas à sa reconnaissance. Suspectée de 
contraindre commercialement le genre, en le soumettant à une obligation de vente, 
cette diffusion à succès constitue plutôt un frein à la reconnaissance statutaire du 
roman-photo. Dans une définition de la culture de masse, Georges Friedmann 
souligne bien la diŵeŶsioŶ iŶdustƌielle d͛uŶ phĠŶoŵğŶe  
caractérisé par une poussée vers le conformisme et le produit 
staŶdaƌd […]. DaŶs le Đadƌe des ĠĐoŶoŵies Đapitalistes où de 
puissaŶts ĐouƌaŶts teŶdeŶt aĐtuelleŵeŶt à l͛hoŵogĠŶĠisatioŶ 
des couches sociales et à une consommation maxima des biens 
                                                     
56
 Jan BAETENS, Du Roman-photo, op. cit., p.10. 
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 Sylvette GIET, Nous Deux... PaƌaŶgoŶ de la pƌesse de Đœuƌ, op. cit. 
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produits, le conformisme et la staŶdaƌdisatioŶ soŶt […] les 
courants dominants58.  
Le genre est de toute évidence normalisé59, mais dans le cas particulier du 
roman-photo, le problème Ŷ͛est pas tant Đelui d͛uŶe standardisation, que celui de la 
destination de celle-ci, à savoir un lectorat populaire, issu du milieu ouvrier et de 
Ŷiǀeau d͛ĠduĐatioŶ pƌiŵaiƌe60. Le geŶƌe seƌait d͛autaŶt plus dĠĐoŶsidĠƌĠ Ƌu͛il 
s͛adƌesse à une catégorie de personnes à faible coefficient culturel, et suspectées 
de ne pas pouvoir accéder à des objets culturels élaboƌĠs. Il Ŷe s͛agit pas iĐi 
d͛Ġǀalueƌ Đe Ƌui ƌelğǀe d͛uŶe foƌŵe de sĠgƌĠgatioŶ soĐiale et Đe Ƌui tieŶt d͛uŶe 
vérité sociologique, mais de constater que cette suspicion induit autant les préjugés 
de ŵĠdioĐƌitĠ à l͛Ġgaƌd du ƌoŵaŶ-photo, Ƌu͛elle pilote les oƌientations du roman-
photo. Le basculement du roman-photo au photoroman est une tentative de 
valoriser une pratique narrative plus photographique et moins illustrative, plus 
artistique et moins commerciale, plus inspirée et moins systémique. Cette 
opération doit permettre au roman-photo de passeƌ à uŶ autƌe Ŷiǀeau d͛aŶalǇse et 
de ĐoŶŶaissaŶĐe, uŶ Ŷiǀeau auƋuel soŶ geŶƌe, jugĠ tƌop ƌudiŵeŶtaiƌe, Ŷe l͛autoƌise 
d͛oƌdiŶaiƌe pas à aĐĐĠdeƌ. 
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 Georges FRIEDMANN, « Enseignement et Culture de masse », in Communications, n°1, Paris, Seuil, 
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   Schéma 1    Presse féminine: diffusion comparée de six titres 
 
 
  1947 1957 1967 1977 1987 
Nous Deux 326 000 1 607 000 991 000 1 000 500 666 500 
Intimité  536 500 617 000 659 500 349 000 
Confidences 419 500 486 500  291 500  
Femmes 
d'aujourd'hui 
 688 000 1 288 000 461 500 400 000 
Elle 303 000 661 500 531 000 282 000 346 000 
Marie-Claire  723 000 487 500 429 500 608 000 
 
Tableau 1   Presse féminine : diffusion comparée de six titres   
(données ĐhiffƌĠes eŶ Ŷoŵďƌe d͛eǆeŵplaiƌesͿ 
Les moyennes, par année, correspondent aux ventes mensuelles des titres. Les chiffres sont 
arrondis.  
Les magazines Elle et Marie-Claire ne contiennent pas de romans-photos ; ils sont mentionnés à 
titre comparatif, permettant ainsi de relativiser la diffusion des revues proposant des romans-
photos. 
DoŶŶĠes ĐhiffƌĠes issues de l͛OJD, pƌĠseŶtĠes et ĐoŵŵeŶtĠes paƌ Giet en annexe de sa thèse de 
doctorat Nous Deux. Parangon de la pƌesse de Đœuƌ. TƌaŶsfoƌŵatioŶ des foƌŵes, ŵĠtaŵoƌphoses de 




















Données chiffrées extraites des 
Ġtudes d͛audieŶĐe du C.E.S.P. 
;CeŶtƌe d͛Étude des  Supports de 
Publicités), présentées et 
commentées par Giet, en annexe 
de sa thèse de doctorat Nous Deux. 
Parangon de la pƌesse de Đœuƌ. 
Transformation des formes, 
métamorphoses de l'amour et 
évolution sociale. Université de 
Strasbourg, Sciences de 
l'information et de la 
communication, 1997. 
 
*: suivaŶt l͛ĠǀolutioŶ des sǇstğŵes 
de classement du CESP, les 
catégories: 
« - de 10 000 hbts », « 10 à 50 000 
hbts », et « 50 00 hbts et + », 
deviennent à partir de 1977: 
« - de 20 000 hbts », « de 20 000 à 
100 000 hbts » et « 100 000 hbts et 
+ » 
Giet précise que les résultats de Feŵŵes d’aujouƌd’hui sont à manier avec précaution compte tenu 




Schéma 2 Caractéristiques du lectorat de Nous Deux 
 
Tableau 2  




























Titre de l'axe 





  1957 1967 1977 1988 
sexe 
HOMMES 41 34 29 24 
FEMMES 59 66 71 76 
âge 
18-24 ans 20 26 29 22 
25-34 ans 30 20 23 16 
35-49 ans 26 25 19 27 
50-64 ans 18 18 15 19 
66 ans et + 6 11 14 18 
Catégorie 
socio-prof. 
(du chef de 
famille) 
agriculture 12 10 3 3 
patron 8 8 8 6 
cadre supérieur 1 1 3 1 




ouvrier 55 33 45 39 
inactif 3 4 21 28 
instruction 
primaire 89 77 52 42 
technique 9 16 27 29 
secondaire 2 5 17 26 
supérieur - 2 3 3 
habitat 
rural 40 31 25 28 
 - de 10 000 hbts 14 10 *15 *19 
10 à 50 000 hbts 14 13 *17 *13 
50 000  hbts et  + 18 27 *30 *30 
zone Paris 14 19 13 10 
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 Les alibis du roman-photo  c.
 Dans le contexte des années soixante, qui voit se radicaliser la réflexion sur les 
pratiques culturelles populaires et les mass-media, le roman-photo, à l͛iŶstaƌ 
d͛autƌes suppoƌts mass-médiatiques, est pƌis eŶtƌe deuǆ feuǆ. L͛uŶ, issu de l͛ÉĐole 
de Francfort61, paƌle d͛uŶe « industrie culturelle62 » à l͛oƌigiŶe d͛uŶe ǀaste 
eŶtƌepƌise d͛aliĠŶatioŶ des populatioŶs. L͛autƌe, doŶt se ƌeǀeŶdiƋueŶt les 
protagonistes du C.E.C.M.A.S.63, considère le développement des médias comme 
une voie de démocratisation des savoirs, et envisage la standardisation de la culture 
comme une conséquence structurelle, et pas nécessairement négative, de ce 
développement. Suivant cette conception, le roman-photo, en tant que média de 
grande diffusion, serait potentiellement un outil didactique ; il relèverait de ces 
« outils précieux pour transmettre la culture traditionnelle64».  
 Sullerot signale, au titre de leur vocation pédagogique, des romans-photos 
pƌoduits au MaƌoĐ afiŶ d͛« eŶseigŶeƌ le ŵĠĐaŶisŵe de la “ĠĐuƌitĠ “oĐiale, ou l͛utilitĠ 
de creuser des puits, ou la culture de la betterave », tout en précisant : 
il peut aussi y avoir des applications pédagogiques. Surtout 
dans des populations qui sont contraintes de passer du stade 
verbal aux moyens audio-visuels sans avoir connu le stade 
scriptural. Alors que les graphiques, diagrammes, etc., leur 
demeurent très difficiles à comprendre, le récit en 
photographie est plus réaliste, plus concret65.  
Cet exemple sert le propos de Sullerot mais sort également des limites du territoire 
généralement dévolu au genre, et est à ce titre, problématique. Dans la mesure où 
il est ĐlaiƌeŵeŶt Ġtaďli paƌ l͛auteuƌ Ƌue le photoƌoŵaŶ est uŶ geŶƌe « cantonné au 
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 Notamment connu pour sa réflexion sur la notion de culture de masse, ce courant philosophique 
ŶĠ daŶs l͛AlleŵagŶe de Weiŵaƌ, est iŶitiĠ paƌ les ŵeŵďƌes de L͛IŶstitut de ‘eĐheƌĐhes eŶ “ĐieŶĐes 
Sociales de Francfort : Theodor Adorno, Max Horkheimer, Herbert Marcuse et Walter Benjamin. Il 
pƌeŶd le Ŷoŵ de « l͛ÉĐole de FƌaŶĐfoƌt » daŶs les aŶŶĠes ϲϬ. 
62
 NotioŶ ĐƌitiƋue de la Đultuƌe de ŵasse, elle Ŷ͛iŶĐlue pas, à pƌopƌeŵeŶt paƌleƌ le ƌoŵaŶ-photo, du 
fait notamment de sa parution antérieure à celle du roman-photo. L͛atteŶtioŶ poƌtĠe auǆ « romans-
feuilletons des magazines féminins » laisse ŶĠaŶŵoiŶs supposeƌ la possiďilitĠ d͛uŶ ƌappƌoĐheŵeŶt. 
Cf. Theodor W. ADORNO & Max HORKHEIMER, « L͛IŶdustƌie Đultuƌelle », op. cit. 
63
 CƌĠatioŶ du CECMA“, CeŶtƌe d͛Ġtudes eŶ CoŵŵuŶiĐatioŶ de Masse, en 1960, par Georges 
Friedmann, en collaboration avec Edgar Morin et Roland Barthes, et sous le patƌoŶage de l͛ÉĐole des 
Hautes Études en Sciences Sociales (EHESS), et du Centre National de la Recherche Scientifique 
(CNRS) ; Le CECMA“ est à l͛oƌigiŶe de la ƌeǀue Communications en 1961. 
64
 Jules GRITTI, « Culture et mass media», in La pƌesse d’aujouƌd’hui, Bloud & Gay, Liège, 1966, p.5-
17. 
65
 Évelyne SULLEROT, « Les Photoromans », in Entretiens sur la paralittérature,  op. cit., p.138. 





monde latin66 », on peut effectivement s͛iŶteƌƌogeƌ suƌ le Đhoiǆ d͛uŶ eǆeŵple 
pris certes pour sa pertinence, ŵais aussi à dĠfaut d͛aǀoiƌ pu eŶ tƌouǀeƌ daŶs la 
production du « monde latin ». En effet, si les qualités pédagogiques du roman-
photo soŶt ĠǀideŶtes, elles Ŷ͛eŶ deŵeuƌeŶt pas ŵoiŶs à l͛Ġtat de poteŶtialitĠ daŶs 
les pƌoduĐtioŶs euƌopĠeŶŶes. C͛Ġtait le Đas daŶs les aŶŶĠes soiǆaŶte, Đ͛est eŶĐoƌe le 
Đas aujouƌd͛hui où Đet outil Ŷ͛est pouƌ l͛esseŶtiel utilisĠ Ƌu͛à destiŶatioŶ des puďliĐs 
non-européens. Les exemples qui le montrent ne manquent pas. En 2006-2007, 
l͛UNE“CO a aiŶsi, eŶ ĐollaďoƌatioŶ aǀeĐ le gouǀeƌŶeŵeŶt du Mali, les ĠditioŶs 
LaŶĐio ;‘oŵeͿ et les ĠditioŶs DoŶŶiǇa ;BaŵakoͿ, ĐoŵŵaŶditĠ la ƌĠalisatioŶ d͛uŶ 
roman-photo comme outil de sensibilisation dans la lutte contre le VIH et le sida. En 
ĐoŵplĠŵeŶt et afiŶ de faǀoƌiseƌ Đette dĠŵaƌĐhe daŶs d͛autƌes paǇs et pouƌ 
d͛autƌes Đauses, l͛UNE“CO a ŵġŵe ĠditĠ uŶ pƌĠĐis ŵĠthodologiƋue de ĐƌĠatioŶ de 
roman-photo67. 
Les productions du C.A.M.H. / C.T.S.M. (Center for Addiction and Mental 
Health / Centre de Toxicomanie et de Santé Mentale) de Toronto sont un autre 
exemple probant des pratiques pédagogiques actuelles du roman-photo. Réalisés à 
destiŶatioŶ des populatioŶs seŶsiďles issues de l͛iŵŵigƌatioŶ au CaŶada, Đes 
documents abordent, sous la forme de roman-photo, les thèmes de la dépression 
(Fig.10), du syndrome post-tƌauŵatiƋue, de la toǆiĐoŵaŶie, de l͛alĐool (Fig.9), et des 
jeuǆ de hasaƌd et d͛aƌgeŶt. Le ƌoŵaŶ-photo pƌopose uŶe solutioŶ d͛aĐĐğs à 
l͛iŶfoƌŵatioŶ ;dĠteĐtioŶ des sǇŵptôŵes, possiďilités de traitements). Cet accès est 
facilité par une mise en situation visuelle, un langage « parlé », et un format 
imprimé qui, contrairement à un court-ŵĠtƌage tĠlĠǀisuel, Ŷ͛iŵpose pas de teŵps 
et de lieu daŶs la ƌĠĐeptioŶ du ĐoŶteŶu de l͛iŶfoƌŵatioŶ. Le langage photo-
ƌoŵaŶesƋue peƌŵet de ĐoŶtouƌŶeƌ les laĐuŶes liŶguistiƋues, ǀoiƌ l͛illettƌisŵe, de 
certains de ces arrivants. 
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 Évelyne SULLEROT, « Les Photoromans », op. cit., p.138. Information échangée daŶs le Đadƌe d͛uŶe 
discussion entre Sullerot et PĠpiŶ, elle aǀait dĠjà fait l͛oďjet de pƌĠĐisioŶ de “ulleƌot dans « Les 
Photoromans », in Jules GRITTI (dir.),  Mass ŵedia ϭ, La pƌesse d’aujouƌd’hui, Liège, Bloud & Gay, 
1966, p.83. 
« Mais Đette foƌtuŶe s͛aƌƌġte auǆ fƌoŶtiğƌes du ŵoŶde latiŶ et à pƌĠdoŵiŶaŶĐe ĐatholiƋue. Des 
soŵŵes iŶǀesties taŶt eŶ AlleŵagŶe Ƌu͛auǆ États-UŶis pouƌ Ǉ iŶtƌoduiƌe les photoƌoŵaŶs Ŷ͛oŶt seƌǀi 
Ƌu͛à pƌouǀeƌ paƌ les faits la spĠĐificité latine du genre ». 
67
 Sylvia DORANCE, Créer et publier un roman-photo, Paris, UNESCO, 2008. 














Le roman-photo a pouƌ oďjeĐtif, eŶ tƌaitaŶt l͛iŶfoƌŵatioŶ, d͛ĠduƋueƌ Đelui Ƌui 
le lit. Il remplit sa fonction pédagogique en étant soumis aux lecteurs. Il peut 
toutefois jouer un autre rôle, cette fois en taŶt Ƌue pƌojet d͛aĐtiǀitĠ pĠdagogique : il 
a alors ǀoĐatioŶ à ĠduƋueƌ Đelui Ƌui le fait. L͛outil ƌoŵaŶ-photo, déconnecté de sa 
fonction informative, est pensé en teƌŵes de pƌoduĐtioŶ. Il s͛agit daŶs Đes 
conditions de mobiliser les compétences afin de concevoir la narration, sa 
chronologie, ses articulations, et de produire du texte. Sa nature pluridisciplinaire, 
le tƌaǀail ĐolleĐtif Ƌu͛il ŶĠĐessite, la ƌĠfleǆioŶ suƌ l͛iŵage ;seŶs et foŶĐtioŶŶeŵeŶtͿ et 
la ŵaîtƌise du laŶgage Ƌu͛il ƌeƋuieƌt, aiŶsi Ƌue la ƌessouƌĐe iŶfoƌŵatiƋue Ƌu͛il 
nécessite, en font une méthode pédagogique, validée et encouragée, en France, par 
les académies dans le cadre notamment des projets TICE68.  
 EŶ dĠpit du fait Ƌu͛il ƌeste luĐide suƌ les liŵites de l͛eǆeƌĐiĐe, au point de 
prendre le soin de le préciser, Saint-Michel cède lui aussi à cette tentation de 
valoriser le roman-photo paƌ le ďiais d͛uŶe utilisatioŶ pĠdagogiƋue ; il propose à 
cette fin, uŶe sĠƌie d͛atelieƌs à destiŶatioŶ des élèves69 (il ĐoŶsaĐƌe d͛ailleuƌs uŶ 
chapitre entier de son étude sur le roman-photo à cette question) :  
Le roman-photo ne peut pas constituer une bouée de 
sauǀetage. Il Ŷ͛eŵpġĐheƌa pas la ŶoǇade… paƌ ĐoŶtƌe, l͛iŶĐluƌe 
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 TeĐhŶologie de l͛IŶfoƌŵatioŶ et de la CoŵŵuŶiĐatioŶ pouƌ l͛ÉduĐatioŶ : il s͛agit d͛uŶ Đadƌe 
pédagogique pour tout projet collectif qui articule le programme de l͛aŶŶĠe eŶ Đouƌs et l͛utilisatioŶ 
de l͛outil iŶfoƌŵatiƋue : création de page internet, de blog, de revue ou de roman-photo. En lien, 
l͛ÉduĐatioŶ NatioŶale pƌopose ĠgaleŵeŶt depuis ϮϬϬϭ le BϮI, uŶ Bƌeǀet IŶfoƌŵatiƋue et IŶteƌŶet Ƌui 
atteste de la maîtrise des outils informatiques de son détenteur.  
69
 Atelieƌs d͛iŶitiatioŶ à la ŶaƌƌatioŶ photogƌaphiƋue, d͛Ġtude de « l͛idĠologie et des ŵǇthes ǀĠhiĐulĠs 
par Intimité ou Nous Deux », ou de fabrication de scenarii de romans-photos. Idem, p.174-184. 
Fig. 10 La Dépression 
Center for Addiction and Mental Health-
CAMH,  
Toronto, Canada 
 Fig. 9 L’AlĐool 
Center for Addiction and Mental Health-
CAMH,  
Toronto, Canada  
 





dans des études plus générales : structure du conte, du roman-
poliĐieƌ, de la ďaŶde dessiŶĠe… appaƌaîtƌa Đoŵŵe judiĐieuǆ70. 
 BieŶ Ƌu͛il seŵďlait, depuis les aŶŶĠes soiǆaŶte, pouǀoiƌ Ǉ joueƌ uŶ ƌôle, le 
roman-photo Ŷ͛a eu aĐĐğs à la sphère éducative que très récemment. Cet accès, 
rendu possible par un environnement technologique favorable, a des conséquences 
sur la pratique du genre. De fait, si le roman-photo est encouragé dans sa démarche 
de diffusioŶ et Ƌu͛il Ǉ dĠŵoŶtƌe uŶe ĐeƌtaiŶe effiĐieŶĐe, Đ͛est au pƌiǆ d͛uŶe 
tƌaŶsgƌessioŶ des Đodes Ƌui Ŷ͛est pas Đoŵpatiďle aǀeĐ uŶ pƌoduit ĐoŵŵeƌĐial 
calibré. Réduits à la fonction de supports, de communication ou de pédagogie, ces 
objets photoromanesques tardifs, esthétiquement et narrativement assez pauvres, 
Ŷ͛oŶt eŶ effet plus gƌaŶd-chose en commun avec ceux des magazines de la grande 
époque des années cinquante et soixante.  
Dès cette époque, certaines propositions semblaient pourtant bien marquer 
un virage vers une pratique éducative, et proposaient des adaptatioŶs d͛œuǀƌes 
littéraires classiques (Les Hauts de Hurle-vent d͛EŵilǇ BƌoŶtë (Fig.12-13)), Madame 
Bovary de Gustave Flaubert (Fig.11-14), Anna Karénine de Léon Tolstoï). Des éditeurs 
populaires comme Mondadori, Rizzoli et Del Duca, aux rédactions des magazines 
plus ambitieux tels Feŵŵe d’aujouƌd’hui ou Bonnes soirées, les teŶtatiǀes d͛utiliseƌ 
le photoroman à des fins plus culturelles, en puisant plus largement dans la réserve 
iŵŵeŶse des œuǀƌes ĐlassiƋues, méconnues du public de ces périodiques, ne 
manquent pas71. Il s͛agiƌait ŶĠaŶŵoiŶs, saŶs pouƌ autaŶt leuƌ Ŷieƌ uŶe iŶflueŶĐe 
positive72, de Ŷe pas ġtƌe dupe d͛uŶe stƌatĠgie Ġditoƌiale. Le ƌoŵaŶ-photo issu 
d͛uŶe adaptatioŶ littĠƌaiƌe ĐoŶstitue uŶe alteƌŶatiǀe à la dĠfeƌlaŶte des ƌoŵaŶs-
photos italiens73. Il Ŷ͛iŶtĠƌesse les Ġditeuƌs Ƌue daŶs la ŵesuƌe où il est susĐeptiďle 
d͛aĐĐƌoîtƌe le leĐtoƌat. LoiŶ d͛ġtƌe Đet outil « précieux pour transmettre la culture 
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 « Travailler avec le roman-photo ». Serge SAINT-MICHEL, Le Roman-photo, op. cit. p.169-184. 
71
 Évelyne SULLEROT, « PhotoƌoŵaŶs et œuǀƌes littĠƌaiƌes: alibi ou évolution culturelle? », in 
Communications, n°2, Paris, Seuil, 1963, p.80-81. 
72
 Se fondant sur le courrier parvenus aux périodiques et dans lequel des « lecteurs remercient le 
jouƌŶal de leuƌ aǀoiƌ fait dĠĐouǀƌiƌ uŶe œuǀƌe doŶt ils igŶoƌaieŶt l͛eǆisteŶĐe et dont ils ont par la 
suite apprécié la lecture », Sullerot ĐautioŶŶe Đette iŶflueŶĐe positiǀe, et pƌĠĐise Ƌu͛il seŵďle 
effectivement « iŶdĠŶiaďle Ƌue l͛adaptatioŶ d͛œuǀƌes ĐlassiƋues eŶ photoƌoŵaŶs ait ĠleǀĠ le Ŷiǀeau 
culturel de périodiques qui en ont entrepris la publication ». Évelyne SULLEROT, « Photoromans et 
œuǀƌes littĠƌaiƌes: aliďi ou ĠǀolutioŶ Đultuƌelle?», op. cit., p.77-85. 
73
 Un grand nombre des romans-photos publiés en France sont des traductions plus ou moins 
bonnes de publications italiennes. 
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traditionnelle 74», le roman-photo se ƌĠǀğle oppoƌtuŶiste. Il Ŷe ŵaŶƋue d͛ailleuƌs 
pas d͛aďaŶdoŶŶeƌ Đette pƌatiƋue littĠƌaiƌe du ƌoŵaŶ-photo dğs loƌs Ƌu͛elle Ŷe 
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 GRITTI, Jules, « Culture et mass media Mass media 1 », in Jules GRITTI (dir.),  Mass media 1, La 
pƌesse d’aujouƌd’hui, Liège, Bloud & Gay, 1966, p.5-17. 
75
 Face à une baisse significative de son tirage, baisse consécutive à une série de propositions à 
caractère littéraire, « Nous Deux laisseƌa toŵďeƌ Đette politiƋue d͛adaptatioŶs plus ou ŵoiŶs 
pƌestigieuses, il est possiďle d͛attƌiďueƌ Đette ďaisse teŵpoƌaire à une erreur de ciblage ». Jan 
BAETENS, « Pour le roman-photo », Bruxelles, Les Impressions nouvelles, 2010, p.38. 
Cf. Sylvette GIET, Nous Deux, PaƌaŶgoŶ de la pƌesse de Đœuƌ, op. cit (voir annexe pl.). 




Fig. 11  « Madame Bovary » 
"Les grands romans",  
n°15, p.2 
Feŵŵe d’Aujouƌd’hui, 1979 
Réalisé par Hubert Serra 
 
 
Fig. 14  « Madame Bovary »,  
"Les grands romans",  
n°12, p.2 
Feŵŵe d’Aujouƌd’hui, 1979 
Réalisé par Hubert Serra 
Fig. 12 « Les Hauts de 
Hurle-Vent » 
"Les grands romans", n°2 
Feŵŵe d’Aujouƌd’hui, 1979 
Réalisé par Hubert Serra  
 





 Sullerot évoque le fait que la littérature puisse constituer un alibi pour un 
roman-photo qui cheƌĐhe à gagŶeƌ les faǀeuƌs d͛uŶ puďliĐ ƌĠtiĐeŶt. Elle ĠĐƌit à Đe 
sujet, 
Une campagne extrêmement violente se déroula en France 
contre cette littérature, à partir de 1951. Même si les 
producteurs de photoromans faisaient mine de ne point 
eŶteŶdƌe et d͛igŶorer les indignations sincères ou intéressées 
de tous Đeuǆ Ƌui la ĐoŶduisiƌeŶt… il est ĐeƌtaiŶ Ƌu͛ils euƌeŶt à 
Đœuƌ de tƌouǀeƌ uŶ aliďi à leuƌs Đhiffƌes d͛affaiƌes… ils 
seŵďlğƌeŶt aloƌs dĠĐouǀƌiƌ les peƌspeĐtiǀes de l͛ĠduĐatioŶ 
populaiƌe. […] 
Si la reconnaissance de ce genre commercial est acquise, de fait, par le 
Ŷoŵďƌe de Đes leĐteuƌs, s͛agissaŶt de ƌeĐoŶŶaissaŶĐe iŶtelleĐtuelle, la Ƌuġte est 
menée par une fraction de la classe culturelle76, qui cherche à imposer ses critères à 
un genre populaire pour le tirer vers le « bon goût 77». Cette tentative de 
légitimation passe par un certain forçage. Le roman-photo ne doit plus être ce seul 
objet de distraction, ŵais doit ƌeleǀeƌ d͛uŶe dĠŵaƌĐhe pĠdagogiƋue, et avoir une 
utilité éducative. Il pourrait ainsi, à force de littérature, devenir un objet digne 
d͛iŶtĠƌġt. “a ǀaloƌisatioŶ Ŷe passe pas paƌ Đe Ƌu͛il est, ŵais paƌ Đe Ƌu͛il pouƌƌait, ǀoiƌ 
Đe Ƌu͛il deǀƌait ġtƌe.  
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B. ROMAN-PHOTO : UN PROBLÈME DE RECONNAISSANCE 
 Les problèmes du genre 1.
La seule évocation du terme « roman-photo » véhicule un certain nombre 
d͛idĠes pƌĠĐoŶçues. “i dans le flot des productions, certaines se vérifient parfois, 
elles ont surtout le pouvoir de  parasiter, de manière dommageable,  les objets qui 
sont le plus à la ŵaƌge. ‘este Ƌu͛eŶ ŵatiğƌe de roman-photo, il Ŷ͛Ǉ a appaƌeŵŵeŶt 
pas de distinction qualitative possible : le genre est pris au piège de sa propre 
codification. 
 
 La marque de l'arrière-garde a.
Dans le contexte des années soixante et soixante-dix, des idéaux libertaires, 
de l'amour libre, et suƌtout du fĠŵiŶisŵe d͛uŶe gĠŶĠƌatioŶ de ŵoiŶs eŶ ŵoiŶs 
silencieuse,  le roman-photo semble incarner une foƌŵe d͛arrière-garde, le 
symptôme d'une société sclérosée par ses principes. La femme y est soumise, en 
Ƌuġte de l͛aŵouƌ ĠteƌŶel et pƌġte, jusƋu͛aux limites du masochisme, à tout accepter 
dans cette perspective. Elle incarne au gré des histoires, tous les stéréotypes 
féminins : la femme-mère, la femme de tête, la femme-enfant. De son côté, 
l͛hoŵŵe  « photoromanesque » a le pouvoir : sa nature honnête et juste, sa 
foŶĐtioŶ soĐiale ;ŵĠdeĐiŶ, hoŵŵe d͛affaiƌe, iŶgĠŶieuƌ…Ϳ lui ĐoŶfğƌeŶt uŶe autoƌitĠ 
ŵoƌale Ƌui Ŷe ŵaŶƋue pas d͛iŵpƌessioŶŶeƌ et, tout autaŶt que son passé trouble, 
d͛attiƌeƌ la feŵŵe. Cette deƌŶiğƌe, paƌ soŶ Đhaƌŵe Ŷatuƌel et ses ƋualitĠs d͛âŵe 
parviendra, non sans peine, et non sans avoir affronté une rivale séductrice et 
ŵaŶipulatƌiĐe, à attiƌeƌ l͛atteŶtioŶ de l͛hoŵŵe. 
L͛eƌƌeuƌ seƌait de ǀoiƌ daŶs Đes deƌŶieƌs ĠlĠŵeŶts uŶe sǇŶthğse de tout le 
roman-photo. VĠƌitaďle ĐaŶeǀas du ƌĠĐit, il s͛agit plutôt de les envisager, non 
comme conséquences, mais bien au contraire comme générateurs du roman-
photo : les stéréotypes constituent un point de départ, et en fonction de la manière 
doŶt ils ǀoŶt ġtƌe Ŷouƌƌis, ĠǀolueƌoŶt daŶs le seŶs d͛uŶe adĠƋuatioŶ aǀec leur 
ĠpoƋue. C͛est aiŶsi Ƌue les hĠƌoïŶes soŶt toutes des feŵŵes aĐtiǀes et autoŶoŵes, 
et Đe Ŷ͛est pas saŶs uŶ ĐeƌtaiŶ piƋuaŶt Ƌue “ulleƌot évoque ce détail : 





Le tƌaǀail eǆiste daŶs les photoƌoŵaŶs. L͛hĠƌoïŶe Ŷ͛est Ƌue 
bien rarement mannequin ou starlette, alors que dans le 
cinéma français la carte professionnelle des héroïnes est 
totalement irréaliste78.  
Les espƌits ĐhagƌiŶs Ŷe ŵaŶƋueƌoŶt pas de sigŶaleƌ Ƌu͛eŶ teƌŵes d͛aĐtiǀitĠs 
professionnelles, ces femmes en sont souvent réduites à assumer des fonctions 
subalternes : assistante plutôt que dirigeante, elle se trouve infirmière plutôt que 
ŵĠdeĐiŶ, seĐƌĠtaiƌe plutôt Ƌu͛iŶgĠŶieuƌe. C͛est iŶdĠŶiaďle. Il pouƌƌait ŶĠaŶŵoiŶs 
leur être opposé que si arrière-gaƌde il Ǉ a, elle Ŷ͛est pas tant dans le roman-photo 
que dans la société dont il se veut la radiographie : une société qui, entre 1950 et 
ϭϵϳϬ, Đoŵpte à peiŶe ϰϱ % d͛aĐtiǀes79 parmi les femmes et qui les cantonnent à des 
postes peu qualifiés du secteur tertiaire. De plus, par ce modèle de femme active, il 
s͛agit d͛offƌiƌ au leĐtoƌat fĠŵiŶiŶ uŶ ŵoŶde daŶs leƋuel il est eŶ ŵesuƌe de se 
pƌojeteƌ. Oƌ, soĐiologiƋueŵeŶt paƌlaŶt, il est foƌt peu pƌoďaďle Ƌu͛uŶe leĐtƌiĐe tǇpe 
de roman-photo80, se transpose dans un modèle social qui la ferait passer du statut 
d͛ouǀƌiğƌe à Đelui de ŵĠdeĐiŶ ou d͛aƌĐhiteĐte. 
 Le roman-photo Ŷ͛est ĐeƌtaiŶeŵeŶt pas le teƌƌaiŶ d͛uŶ eŶgageŵeŶt politiƋue, 
mais il ne manque pas de faire allusion à certaines valeurs prolétaires. Sullerot 
évoque à ce sujet le « ǀƌai puďliĐ populaiƌe, Đelui Ƌui ǀote à l͛eǆtƌġŵe gauĐhe » et le 
fait que « les photo-romans italiens, dont les traductions représentent 65% des 
publications en France, sont souvent faits par des marxistes bon teint81 ». Sans 
révolution, sans violence et sans revendication ouvertement politique, mais par le 
jeu d͛histoiƌe d͛aŵouƌ eŶtƌe deuǆ peƌsoŶŶes de Đlasses diffĠƌeŶtes, ou eŶĐoƌe paƌ la 
ƌĠussite soĐiale d͛uŶ hĠƌos, le ƌoŵaŶ-photo parvient à critiquer le pouvoir de 
l͛aƌgeŶt, à ǀaloƌiseƌ le travail et la justice sociale. Ce message renvoie aux valeurs 
des leĐteuƌs et s͛iŶtğgƌe tout ŶatuƌelleŵeŶt daŶs uŶ dispositif à leuƌ iŶteŶtioŶ ; il 
Ŷ͛eŶ est pas ŵoiŶs souǀeŶt oĐĐultĠ paƌ la ĐƌitiƋue. EŶ ϭϵϲϲ, “ulleƌot, se ƌĠfĠƌaŶt au 
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travail de Carlo della Corte82 sur la bande dessinée, autre forme de la culture 
populaiƌe, affiƌŵe ĠgaleŵeŶt Ƌu͛uŶe paƌt de la ĐƌitiƋue pƌoǀieŶt de Đeuǆ-là mêmes 
qui prônent la culture populaire : 
“oŶ suĐĐğs seul, si ĠŶoƌŵe et si ƌapide, a attiƌĠ l͛atteŶtioŶ suƌ 
ce nouveau mode de ĐoŶteƌ et a pƌoǀoƋuĠ daŶs l͛Ġlite uŶ 
ƌeĐƌoƋueǀilleŵeŶt d͛hoƌƌeuƌ et uŶ ƌefus passioŶŶĠ. ‘aƌes soŶt 
ceux qui, comme Carlo Della Corte, se demandent si les efforts 
d͛uŶe ĐeƌtaiŶe gauĐhe politiƋue pouƌ doŶŶeƌ ǀie à uŶe Đultuƌe 
populaiƌe Ŷ͛auƌaieŶt pas ĠtĠ moins dérisoires si on avait eu 
recours à cette technique décriée83. 
 De la même façon, Chirollet refuse de croire que le roman-photo se résume à 
Đette pauǀƌetĠ taŶt ƌaillĠe. Il laisse eŶteŶdƌe, saŶs s͛attaƌdeƌ suƌ le postulat, Ƌu͛uŶe 
ĐƌitiƋue pouƌƌait ďieŶ s͛iŶsĐƌiƌe eŶ filigƌaŶe daŶs le ƌoŵaŶ-photo : 
La comédie de la vie dans le photoroman populaire, est 
souvent présentée de manière tellement caricaturale, mettant 
en évidence avec une telle force la typologie implicite des 
coŵpoƌteŵeŶts soĐiauǆ, Ƌu͛oŶ peut se deŵaŶdeƌ si uŶe telle 
fiĐtioŶ Ŷ͛est pas uŶ ĠlĠŵeŶt ƌĠgulateuƌ Ŷoƌŵal de toutes les 
aspirations (sociales, professionnelles, sentimentales), mais 
également une sorte de dénonciation de cette apparence de 
normalité, sa négation84. 
Là eŶĐoƌe, il s͛agit de Ŷe pas se fouƌǀoǇeƌ suƌ les iŶteŶtioŶs des Ġditeuƌs de ƌoŵaŶs-
photos : Đes oďjets Ŷe soŶt eŶ ƌieŶ les suppoƌts d͛uŶ ƋuelĐoŶƋue pƌosĠlǇtisŵe 
d͛eǆtƌġŵe gauĐhe. Ils s͛iŶsĐƌiǀeŶt ĐepeŶdaŶt daŶs leuƌ teŵps, ƌĠfutaŶt aloƌs l͛idĠe 
courante que le roman-photo est complétement déconnecté du réel. À ce sujet, 
Giet trouve, dans le corpus de Nous Deux, et cela dès 1954, plusieurs exemples de 
romans-photos Ƌu͛elle Ƌualifie de « néo-réalistes85 » et qui sont « explicitement 
situĠs eŶ Italie, et [ŵetteŶt] eŶ Đause les poteŶtats loĐauǆ, la ŵafia, l͛ĠŵigƌatioŶ, les 
luttes intestines86 ». La paƌt de ƌĠalisŵe, et plus pƌĠĐisĠŵeŶt, d͛adĠƋuatioŶ à la 
ƌĠalitĠ d͛uŶ leĐtoƌat populaiƌe, Ƌue ĐoŶstitueŶt Đes références est un ancrage 
esseŶtiel à la pƌojeĐtioŶ du leĐteuƌ daŶs l͛histoiƌe, ŵais elle est ĠgaleŵeŶt 
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iŶdispeŶsaďle à l͛ĠƋuiliďƌe d͛uŶ ƌĠĐit doŶt les ƌessoƌts Ŷe ŵaŶƋueŶt pas d͛uŶe 
certaine extravagance. 
 
 Un genre pauvre b.
 Une narration pauvre 1)
 Le public du roman-photo est rompu aux codes d'un genre qui lui est devenu 
familier ; il sait Đe Ƌu'il ǀa ĐheƌĐheƌ et Đe Ƌu͛il doit tƌouǀeƌ daŶs le ƌoŵaŶ-photo. 
Cette adéquation entre le dispositif photoromanesque et le lectorat ciblé, induit un 
modèle de construction, et réduit le genre à la réitération automatique, voire 
aveugle, de ce modèle. Dans cette perspective, Saint-Michel parle du roman-photo 
Đoŵŵe d͛uŶ « récit pris à son propre délire », qui « se raconte lui-même et 
Ŷ͛eŶǀisage l͛eŶĐhaîŶeŵeŶt des ƌelatioŶs iŶteƌŶes de l͛histoiƌe, Ƌue daŶs la ŵesuƌe 
où cet enchaînement se fond dans le canevas87 ». Le geŶƌe s͛eŶfeƌŵe 
iŵŵĠdiateŵeŶt daŶs ses pƌopƌes ĐoŶtƌaiŶtes. Il Ŷe ĐheƌĐhe pas à s͛Ǉ soustƌaiƌe.  
Ce repli autophage est une aberration dans un contexte culturel, celui des 
années 1950-1960, qui interroge systématiquement la possibilité de transgresser les 
normes, et finit toujours, parfois a posteriori, par valider cette transgression. Tandis 
que le cinéma de la Nouvelle Vague, le Nouveau Roman, l͛OuLiPo, illustrent cette 
eǆĐitatioŶ d͛uŶ aƌt Ƌui se ĐƌĠe daŶs le dĠpasseŵeŶt des ƌğgles, le ƌoŵaŶ-photo joue 
les parents pauvres en revendiquant sa permanence. Sa forme même, un hybride 
de teǆte et d͛iŵages, ne lui laisse aucune chance de supporter la comparaison. 
L͛iŵage est « l͛ĠĐƌituƌe des igŶoƌaŶts, pƌopƌe à fƌappeƌ l͛iŵagiŶatioŶ des eŶfaŶts et 
à fixer leur mémoire 88». En reprenant ces termes, Giet évoque ce sentiment, hérité 
de la peŶsĠe ƌeligieuse, d͛uŶe ŵĠfiaŶĐe à l͛Ġgaƌd de l͛iŵage89. Une tradition qui 
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dépasse largement le cadre du seul roman-photo, mais dans laquelle il se voit 
néanmoins entretenu, du fait ŵġŵe du ƌôle ĐoŵpeŶsatoiƌe Ƌu͛il laisse à l͛iŵage. 
Cette dernière se donne comme un substitut du texte, et acquiert, à ce titre, une 
très forte charge négative : Đoŵŵe uŶe illustƌatioŶ de la dĠfaillaŶĐe de l͛ĠĐƌit, uŶe 
iŵpuƌetĠ, elle doŶŶe à ǀoiƌ plutôt Ƌu͛à liƌe. Elle ƌeŶd faĐile et stigŵatise la paƌesse 
intellectuelle de ses lecteurs.  
Le rapprochement est constant entre image et public non 
lettré ; il l'est aussi bien entre image et loisir, image et 
spectacle, toutes choses on le sait bien envers lesquelles il 
convient d'éprouver de la méfiance dès qu'elles s'offrent au 
plus grand nombre...90 
 
 La peƌtiŶeŶĐe de l’iŶvƌaiseŵďlaďle  2)
L͛iŵage photogƌaphiƋue eŶtƌetieŶt à desseiŶ, au Đœuƌ du ƌoŵaŶ-photo, 
l͛illusion du réel, et renforce par là ŵġŵe le seŶtiŵeŶt, pouƌ le leĐteuƌ, d͛appaƌteŶiƌ 
à cet univers où tout finit toujours bien, où tout est toujours possible, et cela, au 
risque du vraisemblable. La dimension de réalisme du matériau photographique, et 
celle, très codifiée du récit, essouffleraient et condamneraient rapidement le 
roman-photo à la ƌĠpĠtitioŶ, s͛il Ŷ͛Ġtait ĠŵaillĠ de Đes 
[…] ƌeŶoŶĐeŵeŶt ŵiƌaĐuleuǆ, aĐĐideŶt pƌoǀideŶtiel, ĐasĐade de 
hasaƌds, iŶteƌǀeŶtioŶ peu ĐƌĠdiďle et soudaiŶe de l͛opposaŶt, 
dénouement aussi surprenant que rapide, coup du destin, 
évanouissement de commande etc., éléments que nous 
regrouperons pour plus de commodités sous le vocable 
« coups de théâtre » […]91 
 Cette ĐoŵďiŶaisoŶ d͛ĠǀğŶeŵeŶts, aussi peu crédible soit-elle, est utile à la 
dǇŶaŵiƋue du ƌĠĐit. Ces ƌeďoŶdisseŵeŶts Ŷe soŶt pas Ƌu͛uŶ aggloŵĠƌat 
d͛iŶĐohĠƌeŶĐes au seĐouƌs d͛uŶ ƌĠĐit Đƌeuǆ92 ; ils articulent en fait judicieusement, le 
fantasme et le possible, le « Đ͛est uŶe histoiƌe » et le « ça peut arriver ». Tout Ŷ͛est 
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Ƌu͛uŶe ƋuestioŶ d͛ĠƋuiliďƌe : l͛iŶǀƌaiseŵďlaďle dĠƌĠalise le ƌĠĐit et ĐoŶĐouƌt à 
l͛iŵagiŶaiƌe du leĐteuƌ, taŶdis Ƌue tout ce qui rattache la réalité du lecteur à celle 
de la diĠgğse, lui ƌeŶd ĐoŶĐeǀaďle la paƌt d͛iŶǀƌaiseŵďlaďle du ƌoŵaŶ-photo. Tous 
ces « coups de théâtre », suivant leur agencement, construisent un univers dont la 
particularité agit comme un signe distinctif qui identifie une production, une 
ĐolleĐtioŶ, uŶ ƌĠalisateuƌ. C͛est uŶe ŵaƌƋue de faďƌiƋue Ƌue le leĐteuƌ sait 
percevoir, et à laƋuelle il s͛attaĐhe, iŶdĠpeŶdaŵŵeŶt de toute ǀƌaiseŵďlaŶĐe. 
 Le roman-photo n͛iŶteƌƌoge pas la ĐoŶditioŶ et l͛utilitĠ du ǀƌaiseŵďlaďle de 
son dispositif fictionnel, ni dans le sens de son utilité et de sa pertinence (comme 
peuvent le faire les avant-gardes littéraires dans les années quarante et cinquante), 
ni même dans celui de son observance comme principe (dans une vision plus 
traditionnelle de la narration) ; il iŶteƌƌoge eŶ ƌeǀaŶĐhe le seuil d͛aĐĐeptatioŶ de 
l͛iŶǀƌaiseŵďlaďle, et par là même, les limites de la coopération du lectorat. 
 
 Roman-photo et divertissement c.
Cette génération systématique du roman-photo ĐoŶstitue le poiŶt d͛aŶĐƌage 
d͛uŶe ĐƌitiƋue dĠfaǀoƌaďle au geŶƌe : des règles de construction, à la limite du 
sǇstğŵe, soŶt pouƌtaŶt ŵoŶŶaie ĐouƌaŶte daŶs l͛histoiƌe des pƌoduĐtioŶs littĠƌaiƌes. 
La tƌagĠdie ou la poĠsie soŶt des geŶƌes Ƌui s͛aŶĐƌeŶt foƌŵidaďleŵeŶt daŶs la 
contrainte, sans que cela ne porte jamais ombrage à leur statut de création. Les 
règles de la tragédie classique93 iŵposeŶt uŶ foƌŵat à l͛histoiƌe ; au happy-end 
incontournable du roman-photo, la tƌagĠdie oppose la ŵoƌt d͛uŶ ou plusieuƌs 
personnages, comme conclusion. DaŶs uŶ Đas, Đoŵŵe daŶs l͛autƌe, il Ǉ a uŶe 
ŶĠĐessaiƌe oďseƌǀaŶĐe des ƌğgles. La ƋualifiĐatioŶ du geŶƌe d͛uŶe pƌoduĐtioŶ passe 
par la reconnaissance des règles dudit genre.  
‘este Ƌue Đes pƌatiƋues d͛ĠĐƌituƌe, au seŶs laƌge, Ŷe s͛iŶsĐƌiǀeŶt pas daŶs les 
mêmes démarches. Les règles de la littérature ont vocation à fournir une matière 
intelligible, propre à élever le lecteur ou le spectateur, paƌ la ƌĠfleǆioŶ Ƌu͛elle 
engage. Les règles du roman-photo conduisent quant à elles, à la production 
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d͛oďjets de diǀeƌtissement, et impliquent un accès facile aux propos. Le roman-
photo est un travail de forme, et le plaisiƌ Ƌu͛il appoƌte est Đelui de la 
ƌeĐoŶŶaissaŶĐe et de l͛iŵŵĠdiatetĠ. 
Le ƌĠĐit ĐheƌĐhe plus à se diƌe ;ŵais daŶs l͛oƌdƌe foƌŵelͿ Ƌu͛à 
dire quelque chose. OŶ Ŷ͛est pas daŶs le ŵoŶde de la 
communication mais dans celui de la formulation94. 
Au-delà des ŵĠĐaŶiƋues ŵises eŶ œuǀƌe paƌ le dispositif, Đ͛est la pƌopositioŶ 
même du roman-photo qui est mise en cause : le roman-photo est une habitude de 
consommation, uŶe pƌopositioŶ de diǀeƌtisseŵeŶt, Đe Ƌui eŶ soi Ŷ͛auƌait ƌieŶ de 
pƌoďlĠŵatiƋue, si elles Ŷ͛ĠtaieŶt pas laƌgeŵeŶt eŶtƌeteŶues paƌ uŶe stƌatĠgie 
commerciale. Identifié de la sorte, le genre photoromanesque fait lui-même échec à 
toute accession à la sphère cultuƌelle. Tout au plus s͛iŶsĐƌit-il dans une forme sans 
noblesse de la culture. Une culture, entendue comme une pratique de masse, 
iŶsĐƌite daŶs les haďitudes d͛uŶe paƌt ideŶtifiĠe de la populatioŶ, Ƌui Ŷ͛a pas 
vocation à développer ou à épanouir, mais à se réitérer et à rapprocher ceux qui la 
pratiquent.  
À l͛heuƌe où soŶt dĠŶoŶĐĠes La Société du spectacle95 et « l͛iŶdustƌie 
culturelle96 », cela justifie largement que le roman-photo ait ĠtĠ d͛offiĐe ƌelĠguĠ au 
ƌaŶg des iŶdĠsiƌaďles et Ŷ͛ait Ƌue tƌğs peu fait l͛oďjet d͛uŶe ƌĠfleǆioŶ oďjeĐtiǀe97. Il a 
par contre, accumulé les réflexions construites comme autant de réquisitoires à 
charge, et Ƌui, d͛aŶŶĠes eŶ aŶŶĠes, se soŶt Ŷouƌƌies les uŶes les autƌes. MalgƌĠ uŶe 
histoire à succès longue de près de trente ans, le genre reste encore mal connu 
dans les années quatre-ǀiŶgt. Et ďieŶ Ƌu͛il opğƌe uŶ ǀiƌage ǀeƌs des doŵaiŶes plus 
complexes et s͛illustƌe suƌ de Ŷouǀeauǆ teƌƌitoiƌes photogƌaphiƋues et littĠƌaiƌes, 
notamment avec les publications aux Éditions de Minuit de Chausse-trappes98 , 
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Fugues99 Droit de regards100 ou encore Le Mauǀais œil101, ce sont encore beaucoup 
d͛idĠes fausses qui alimentent et fourvoient les analyses du roman-photo. 
 
 Un genre féminin ? d.
 
1) Des lectrices et des lecteurs 
 LoƌsƋu͛AŶŶe-Marie Lilien102 déclare en préliminaire à son travail que « parler 
de roman-photo, Đ͛est aǀaŶt tout paƌleƌ des femmes et de leur relation avec la 
culture103 », le roman-photo se trouve alors lié à la très sérieuse question de la 
définition de la culture, et de la relation que les femmes entretiennent avec celle-ci. 
UŶ ƋuestioŶŶeŵeŶt paƌfaiteŵeŶt lĠgitiŵe, si Đe Ŷ͛est que ce mariage à trois entre 
roman-photo, femmes et culture, laisse supposer, à tort, que le lectorat du roman-
photo est exclusivement féminin. Ce postulat est pourtant établi comme une 
vérité ; il est transmis comme tel, saŶs Ƌu͛auĐuŶe doŶŶĠe ĐhiffƌĠe, ni même aucune 
autre source, ne vienne jamais le ĐautioŶŶeƌ. Il s͛agit eŶ fait iĐi d͛uŶ ƌaĐĐouƌĐi Ƌui se 
fonde en partie sur une confusion entre lecteur et acheteur : si les acheteurs sont 
esseŶtielleŵeŶt des feŵŵes oŶ sait, statistiƋueŵeŶt, Ƌu͛elles Ŷe sont pas les seules 
leĐtƌiĐes de l͛ĠditioŶ puisƋu͛à uŶ ƌoŵaŶ-photo correspond au moins trois 
lecteurs104, un lectorat invisible duquel les hommes ne sauraient se soustraire 
absolument105. Le fait que le lecteur type du roman-photo soit uŶe feŵŵe Ŷ͛Ġtaďlit 
pas d͛offiĐe Ƌu͛auĐuŶ hoŵŵe Ŷe lise de ƌoŵaŶ-photo. Sullerot106 ou encore Saint-
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Michel ƌelatiǀiseŶt d͛ailleuƌs Đette fĠŵiŶisatioŶ du leĐtoƌat et affiƌŵe l͛eǆisteŶĐe 
d͛uŶ leĐtoƌat d͛hoŵŵes. 
 […] paƌ soŶ histoire et sa géographie, le roman-photo est latin 
et destiŶĠ à uŶe ĐlieŶtğle d͛adultes des deuǆ seǆes 
(contrairement à une idée reçue, ces créations sont lues par 30 
à ϰϬ % d͛hoŵŵesͿ107. 
Se détournant de l͛iŵage d͛uŶ leĐtoƌat « passif », Ƌui Ŷ͛aĐhğte pas de ƌoŵan-
photo, ŵais eŶ lit paƌĐe Ƌu͛ils soŶt à sa dispositioŶ, Giet108 envisage la possibilité 
que les hommes soient autant une cible que le roman-photo cherche à atteindre, 
Ƌu͛uŶ leĐtoƌat Ƌu͛il ĐheƌĐhe à ĐoŶseƌǀeƌ. “͛appuǇaŶt suƌ soŶ outil de référence, le 
magazine Nous Deux, et par des détours statistiques, elle démontre que le roman-
photo Ŷ͛est pas uŶ geŶƌe eǆĐlusiǀeŵeŶt fĠŵiŶiŶ : 
De ce point de vue, Nous Deux entérine et sans doute cherche 
à renforcer la place des hommes dans son lectorat (les 
sondages indiquent 40 % en 1957, et encore 20 % 
aujourd'hui)109. 
Elle ƌeĐeŶse pouƌ Đela uŶ ĐeƌtaiŶ Ŷoŵďƌe d͛iŶfoƌŵatioŶs Ƌui tĠŵoigŶeŶt de la 
ǀoloŶtĠ du ŵagaziŶe de s͛adƌesseƌ auǆ hoŵŵes : des couvertures qui présentent 
systématiquement des couples (ce qui signale que le roman-photo Ŷ͛est pas Ƌu͛uŶe 
histoire de femme), des sur-titrages « Pour vous Monsieur » (qui résonnent comme 
une invitation), et des rubriques intérieures (automobile, bricolage) : « Nous Deux 
teŶte […] de s'affiƌŵeƌ […] Đoŵŵe ŵagaziŶe faŵilial […] 110». Il s͛agit ďieŶ de ƌeǀeŶiƌ 
sur un lieu commun chevillé au roman-photo, et qui voudrait que ce dernier soit un 
geŶƌe eǆĐlusiǀeŵeŶt fĠŵiŶiŶ. EŶ plus d͛igŶoƌeƌ la part masculine du lectorat, ce 
poŶĐif oĐĐulte d͛autƌes foƌŵes de pƌoduĐtioŶ photo-romanesque à destination 
exclusivement masculine : des romans-photos de gueƌƌe, d͛espioŶŶage, poliĐieƌ. 
Autrement appelés photos-romans pour adultes, le caractère violent (Paras, La 
Mafia) ou érotique (Topless), parfois les deux (Satanik), de ces productions, les 
éloignent considérablement des romans-photos de la pƌesse de Đœuƌ111. Ces 
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productions mettent en lumière que le roman-photo peut aĐtiǀeƌ d͛autƌes ƌessoƌts 
que celui du sentiment amoureux. 
 De ŵaŶiğƌe iŶsidieuse, eŶ ĠĐaƌtaŶt l͛ĠǀeŶtualitĠ ŵġŵe d͛uŶ puďliĐ ŵasĐuliŶ, 
oŶ laisse eŶteŶdƌe Ƌu͛uŶ geŶƌe Đoŵŵe le ƌoŵaŶ-photo Ŷe peut ĐoŶteŶteƌ Ƌu͛uŶ 
lectorat féminin. La gravité du cas roman-photo est ainsi relativisée : le genre est 
ŵiŶeuƌ et sa ŵĠdioĐƌitĠ est à l͛adƌesse des feŵŵes, Ƌui seŵďleŶt de plus s͛eŶ 
satisfaire. Un seuil d͛aĐĐeptatioŶ est Ġtaďli dğs loƌs Ƌue le geŶƌe est ĐoŶsidĠƌĠ 
comme féminin. Et la méthode Ŷ͛est pas Ŷouǀelle. 
 
 
2) L͛aliďi du leĐtoƌat fĠŵiŶiŶ 
EŶ ƌeŵoŶtaŶt à la fiŶ des aŶŶĠes ϭϴϵϬ, oŶ peut tƌouǀeƌ uŶ oďjet Ƌui, s͛il se 
distingue formellement du roman-photo, propose lui aussi un mode de 
foŶĐtioŶŶeŵeŶt phototeǆtuel et ĐoŶstitue uŶ phĠŶoŵğŶe d͛édition. Le roman 
photo-illustƌĠ Đoŵŵe l͛appelle Edǁaƌds112, est un roman qui présente des 
illustrations photographiques plutôt que des dessins illustratifs. La mise au point 
des procédés de reproduction photomécanique, la possibilité d͛Ġditeƌ des ouǀƌages 
à ŵoiŶdƌe Đoût, uŶe foƌŵe de littĠƌatuƌe populaiƌe, et l͛appĠtit du puďliĐ pouƌ Đe 
type de proposition, sont autant de conditions qui font le succès du roman photo-
illustƌĠ. C͛est eŶ Đela Ƌu͛il peut ġtƌe ƌappƌoĐhĠ du ƌoŵaŶ-photo. 
De plus, loƌsƋue l͛oŶ ŵet eŶ paƌallğle le ƌoŵaŶ-photo et le roman photo-
illustƌĠ, et Ƌue l͛oŶ ĐoŶfƌoŶte les aƌguŵeŶtatioŶs ĐoŶǀeŶues suƌ les ŵĠdias, le pƌofil 
d͛uŶ ŵġŵe leĐtoƌat se dessiŶe. Il s͛agit daŶs les deuǆ Đas, de femmes issues des 
milieux populaires, autrement dit un lectorat déconsidéré et faiblement valorisable 
pour les genres concernés.  
Walter Benjamin les appelait « des romans pour femmes de 
chambre ». Henry James, écrivant en 1899 au sujet des 
« romans de gare » Ƌu͛il aǀait ǀus à Paƌis, ƌaisoŶŶe de ŵġŵe, 
partant de la nouvelle montée du célibat : « d͛iŶŶoŵďƌaďles 
femmes, dans les conditions modernes ne se marient plus – 
Ŷ͛eŶ oŶt, appaƌeŵŵeŶt, plus eŶǀie. Il Ŷ͛est pas eǆagĠƌĠ de diƌe 
Ƌue ďeauĐoup d͛eŶtƌe elles vivent en grande partie avec le 
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seĐouƌs iŵŵĠdiat du ƌoŵaŶ […] 113». James termine son article 
eŶ ĠǀoƋuaŶt aǀeĐ uŶe eǆĐessiǀe pudeuƌ, l͛aƌƌiǀĠe de l͛aŵouƌ 
charnel dans le roman populaire114.  
À l͛opposĠ des leĐtƌiĐes du ƌoŵaŶ-photo, Ƌue l͛oŶ pƌĠseŶte Đoŵŵe  plutôt 
conservatiste, les lectrices du roman illustré semblent ici bénéficier d͛uŶe iŵage 
ŵodeƌŶe. Elles s͛iŶsĐƌiǀeŶt eŶ taŶt Ƌue feŵŵes, daŶs le ĐǇĐle de ĐhaŶgeŵeŶt 
politique, sociétal et culturel. Les productions photo-littéraires illustrent et 
accompagnent ce mouvement, et l͛iŶŶoǀatioŶ teĐhŶiƋue du pƌoĐĠdĠ poƌte lui-aussi 
cette modernité.  
Les éditions Nilsson répondent à cette demande. Ce besoin est 
dû, selon James, à la nouvelle situation de la femme (« rien  ne 
saute auǆ Ǉeuǆ aujouƌd͛hui de ŵaŶiğƌe plus fƌappaŶte […] Ƌue 
la révolution qui est en train de se faire concernant la position 
et le poiŶt de ǀue des feŵŵes […]. La ƌeǀeŶdiĐatioŶ politiƋue 
pour obtenir le droit de vote, en Angleterre comme en France, 
s͛aĐĐoŵpagŶa d͛uŶe ƌeǀeŶdiĐatioŶ seǆuelle115 […] 
Henry James semblent néanmoins penser que les femmes et/ou lectrices subissent 
les conséquences de cette modernité. Elles cherchent un refuge, « le secours 
immédiat du roman » dans une forme de littérature faite pour elle. Valorisée ou 
pas, « femme de chambre » ou femme au foyer, la lectrice de roman illustré ou de 
roman-photo, Ŷe Đesse jaŵais d͛ġtƌe uŶe feŵŵe fƌustƌĠe. OŶ s͛ĠtoŶŶe iĐi de 
l͛aǀeugleŵeŶt, ou de l͛obstination à ne pas voir, des critiques. De fait, le public 
présenté comme féminin par la critique ne constitue pas la cible exclusive des 
éditeurs. On a pu le voir avec le roman-photo, et il en va de même avec les romans 
illustrés, le lecteur masculin est ĐlaiƌeŵeŶt ǀisĠ paƌ la ligŶe Ġditoƌiale. L͛idĠe Ƌue les 
« romans-photos illustrés » paƌtiĐipeŶt d͛uŶ pƌoĐessus d͛ĠŵaŶĐipatioŶ et « d͛uŶe 
revendication sexuelle » des femmes est donc à nuancer ; il peut aussi s͛agiƌ de 
distraire le lecteur, peut-être même plus que la lectrice, en parlant des femmes, en 
évoquant leur désir de liberté, et « eŶ offƌaŶt […] des fƌissoŶs suƌ l͛iŶteƌdit 
sexuel116 ».  
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Selon Edwards, cette dimension érotique, aussi 
fantasmatique soit-elle, est d͛ailleuƌs pƌoŵise par une 
mention telle que « illustƌĠ paƌ la photogƌaphie d͛apƌğs 
nature ». Arborée en page de titre de La Dame turque117 
(Fig.15), ladite mention laisse augurer, pour qui le veut,  la 
vision de quelques corps dénudés. 
 À l͛opposĠ, à la luŵiğƌe des aŶalǇses de Sullerot, il 
apparaît que les romans-photos, accompagnent les 
mutations du quotidien des femmes. Le fait que les 
héroïnes de romans-photos dĠĐideŶt de l͛hoŵŵe Ƌu͛elles 
vont aimer, et Ƌu͛elles Ŷe suďisseŶt pas uŶ Đouple aƌƌaŶgé par des intérêts, leur 
doŶŶe uŶe pƌeŵiğƌe foƌŵe d͛autoŶoŵie. La dĠfiŶitioŶ d͛uŶe feŵŵe paƌ ƌappoƌt au 
ŵaƌiage est uŶe ĐoŶĐeptioŶ Ƌui seŵďle d͛aƌƌiğƌe-garde ; cette conception persiste 
pouƌtaŶt aujouƌd͛hui eŶĐoƌe ; elle est une donnée sociétale et sociologique 
incontournable, mais aussi le premier argument des romans-photos. Aloƌs Ƌu͛oŶ les 
aĐĐuse d͛eŶtƌeteŶiƌ l͛asseƌǀisseŵeŶt doŵestiƋue des feŵŵes, ils appoƌteŶt leuƌ 
pieƌƌe à l͛ĠdifiĐe de l͛ĠŵaŶĐipatioŶ. À Đe titƌe, ils Ŷe ŵaŶƋueŶt pas de s͛adƌesseƌ auǆ 
hommes et de se proposer à eux, comme une sorte de précis romantique de parité.  
 La désignation d͛un lectorat particulièrement féminin apparaît donc tour à 
tour comme une concessioŶ faite à l͛eǆisteŶĐe du geŶƌe, et l͛aƌguŵeŶt d͛uŶ genre 
non-assumé par les hommes. Cette stigmatisation est également une couverture 
effiĐaĐe pouƌ dissiŵuleƌ, eŶ la ŶoǇaŶt paƌfois daŶs le flot des ouǀƌages à l͛eau de 
rose, une production à caractère érotique. Dans ce dernier cas, la mise en scène de 
corps dénudés exclusivement féminins, laisse néanmoins bien penser que le 
lectorat déborde largement celui des femmes. Du roman photo-illustré au roman-
photo, Đouƌt l͛idĠe Ƌu͛uŶ leĐtoƌat fĠŵiŶiŶ justifie à lui seul l͛eǆisteŶĐe de Đe tǇpe 
d͛ouǀƌage.  
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 Jean LORRAIN, La Dame turque, Paris, Nilsson / Per Lamm, 1898. 
Fig. 15    
 Jean LORRAIN,  
La Dame turque, 1898 
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 Le roman-photo : un objet paralittéraire ? 2.
Étudié en tant que phénomène mass médiatique, ou encore comme moyen 
de communication, il reste au roman-photo à exister dans la critique en tant 
Ƌu͛oďjet à paƌt eŶtiğƌe. Il doit Đesseƌ d͛ġtƌe dĠfiŶi paƌ Đe Ƌu͛il pouƌƌait ġtƌe ou piƌe, 
paƌ Đe Ƌu͛il Ŷ͛est pas, à saǀoiƌ de la littĠƌatuƌe. Dğs loƌs, il pouƌƌa ġtƌe ĠtudiĠ pouƌ Đe 
Ƌu͛il est : un objet narratif à vocation distractive. 
 
 De la sous-littérature à la paralittérature a.
Parvenu à un succès populaire certain, le roman-photo continue, dans les 
années soixante, à se heurter à une opinion qui le stigmatise comme sous-
littérature. Une opinion que peuvent éventuellement conforter certaines 
adaptations / illustƌatioŶs photoƌoŵaŶesƋues d͛œuǀƌes littĠƌaiƌes ; ƌeste Ƌu͛il Ŷ͛est 
pas le seul à en faire les frais : le roman noir, la science-fiction, la bande dessinée, 
entre autres, connaissent les mêmes revers. Au-delà du dĠdaiŶ Ƌu͛ils inspirent, ces 
objets perturbent les pratiques et les valeurs culturelles établies : ils incarnent le 
« goût barbare », majoritaire et populaire, que la hiérarchie des jugements 
esthétiques118 oppose au « goût pur », élitaire et bourgeois. Dans cette hiérarchie, 
où la narration est une prérogative de la seule grande littérature, toute autre 
prétention narrative, qui plus est de la paƌt d͛uŶ oďjet populaiƌe, aĐĐessiďle, ǀoiƌe 
dĠŶatuƌĠ paƌ l͛iŵage, Ŷe sauƌa eŶgeŶdƌeƌ Ƌu͛uŶe foƌŵe de littĠƌatuƌe faĐile. Laissés 
auǆ poƌtes d͛uŶe littĠƌatuƌe doŶt ils soŶt pouƌtaŶt issus, Đes oďjets ĐoŶǀoƋueŶt le 
concept de paralittérature. Dans le contexte effervescent des années soixante, et 
suƌ foŶd d͛iŶdustƌialisatioŶ de la Đultuƌe, se ƌejoue la Ƌueƌelle des aŶĐieŶs et des 
modernes : 
 […] l͛affƌoŶteŵeŶt eŶtƌe teŶaŶts d͛uŶe doǆa littĠƌaiƌe 
institutionnelle (fondée sur la seule histoire et sur la 
survalorisation des « classiques ») et contestataires partisans 
d͛uŶe « nouvelle critique » à prétentions scientifiques119. 
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 Pierre BOURDIEU, La Distinction, op. cit. 
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 Daniel COUEGNAS, Introduction à la paralittérature, op. cit., p.20. 





 La paralittérature est une mise en lumière de toutes les pratiques textuelles120 
qui ne sont pas franchement considérées comme de la littérature. D͛uŶ ĐôtĠ, sa 
filiation avec la littérature, inscrite dans le nom même de « paralittérature », est 
revendiquée par ceux qui, auteurs ou lecteurs, la pratiquent. De l͛autƌe ĐôtĠ, oŶ 
met en évidence tout ce qui, dans la paralittérature, ne relève pas de la littérature. 
Cette diĐhotoŵie est ŶĠĐessaiƌe à l͛affiƌŵatioŶ d͛uŶ statut littéraire particulier ; elle 
transparaît dans la détermination même de «para»littérature. Tortel précise ainsi la 
notion de « para » :  
 Nous Ŷous ďoƌŶeƌoŶs […] à Ŷous ƌepoƌteƌ auǆ dictionnaires qui 
suffisent à nous éclairer en indiquant que le préfixe para 
signifie à la fois près de, autour de (paratyphoïde) et contre, 
opposé à (paradoxe) – mais « contre » a lui-même une 
signification double et peut être pris dans le sens de tout près 
de (reste contre moi) 121.  
En inscrivant dans sa désignation même les caractères intrinsèques 
d͛attaĐheŵeŶt ;iŶaliĠŶaďleͿ et de ƌuptuƌe ;iŶĐoŶtouƌŶaďleͿ de ses oďjets aǀeĐ la 
littérature, la paralittérature parvient à définir en creux la littérature, mais elle reste 
eŶĐoƌe ĐoŶfuse à l͛Ġgaƌd de sa pƌopƌe dĠfiŶitioŶ ; uŶ ĐoŶstat Ƌui se pose d͛ailleuƌs 
en postulat de « Qu͛est-ce que la paralittérature ? », une introduction au colloque 
Entretiens sur la Paralittérature122 du même Tortel. 
“ouligŶoŶs d͛aďoƌd Ƌue tout cet ensemble (nous avons choisi 
de l͛appeleƌ paƌalittĠƌatuƌeͿ fƌappe paƌ soŶ ĐaƌaĐtğƌe 
d͛hĠtĠƌogĠŶĠitĠ et d͛iŶdĠteƌŵiŶatioŶ. Je Ŷe sais Ƌuelle 
distance effrayante sépare, par exemple, les fascicules de Nick 
Carter123 du Code Civil, un catalogue publicitaire de Monte-
Cristo. Mais par rapport à la littérature investie tout cet amas 
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 Ces pratiques peuvent être contemporaines des premières réflexions sur la paralittérature, mais 
également plus anciennes : le concept est tout à fait rétroactif. À ce titre, Couegnas évoque les 
feuilletons romanesques publiés dans les journaux quotidiens à partir de 1836. Daniel COUEGNAS, 
Introduction à la paralittérature, op. cit., p.66. 
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 Jean TORTEL, « Qu'est-ce que la paralittérature?», in Noël ARNAUD, Francis LACASSIN, Jean 
TORTEL (dir.), Entretiens sur la paralittérature, colloque du centre culturel de Cerisy-la-Salle, 1-10 
septembre 1967, Paris, Plon, 1970, p.16. 
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 Colloque du 01 au 10 septembre 1967, Centre culturel de Cerisy-la-Salle.  
123
 Nick Carter, « Le grand détective américain », est un personnage de littérature populaire. Apparu 
aux États-Unis, en 1886, dans les pages du New York Weekly, il paraît en France, sous forme de 
fascicule illustré, à partir de 1907. Le succès de Nick Carter est international : le personnage 
ĐoŶŶaîtƌa pƌğs d͛uŶ ŵillieƌ d͛aǀeŶtuƌes. 
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de textes forme ensemble un ça, un en dehors, dont on ne 
peut fixer les dimensions124. 
 Le concept est évidemment très large et confinerait au simple « fourre-tout » 
si Tortel ne proposait pas une compartimentation, simple mais sensée, des 
pƌatiƋues, dĠteƌŵiŶaŶt d͛uŶ ĐôtĠ, uŶe paƌalittĠƌatuƌe dite d͛ « imagination » et de 
l͛autƌe, une paralittérature « didactique ». De cette manière, il distingue les 
pratiques du livre de celles du manuel, les pratiques artistiques des pratiques 
teĐhŶiƋues, l͛eǆpƌessioŶ125 de la communication126. Bien que le fait ne soit pas 
expressément établi par Tortel127, le parti pris de ne pas traiter les pratiques 
« didactiques » de la paralittĠƌatuƌe, ŵis eŶ ƌegaƌd de l͛iŶteƌǀeŶtioŶ, au cours du 
même colloque, de Sullerot sur le roman-photo, laisse comprendre que le roman-
photo est considéré comme une pratique paralittéraire, et plus précisément en tant 
que paralittérature « d͛iŵagiŶatioŶ ». 
 Si, au regard du Colloque de Cerisy-la-Salle, le roman-photo est bel et bien un 
objet paralittéraire, il apparaît pourtant assez délicat, suivant la définition de Tortel, 
de concevoir sa pratique comme artistique et attachée au support-livre. Les limites 
de l͛eǆeƌĐiĐe soŶt ƌapideŵeŶt atteiŶtes, d͛autaŶt plus Ƌue Đette ĐoŶǀiĐtioŶ est tƌğs 
loin de constituer une règle. 
 
 Une apparence de paralittérature b.
Dans le Đoƌpus des paƌalittĠƌatuƌes d͛Yvon Allard128, qui fait office de 
référence dans le domaine, le roman-photo Ŷ͛appaƌaît Ŷi daŶs le ĐlasseŵeŶt des 
sous-genres paralittéraires, ni dans le chapitre consacré au roman sentimental. De 
même Norbert Spehner129, proposant une bibliothèque des indispensables de la 
paƌalittĠƌatuƌe, Ŷe ĐoŶçoit Đette deƌŶiğƌe Ƌu͛eŶ teƌŵes de ƌoŵaŶ ;poliĐieƌ, sĐieŶĐe-
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 Jean TORTEL, « Qu'est-ce que la paralittérature?», op. cit.p.15. 
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 Manifestation d'un sentiment, d'une émotion, d'une façon d'être. 
126
 AĐtioŶ d͛Ġŵettƌe et de tƌaŶsŵettƌe uŶ ŵessage à destiŶatioŶ d͛uŶe peƌsoŶŶe ou d͛uŶ gƌoupe de 
personne. 
127
 Ce dernier ne fait pas une classification exhaustive des pratiques paralittéraires.  
128
 Yvon ALLARD, Paralittératures, Montréal, La Centrale des bibliothèques, " Section documentaire 
", 1975 et 1979 pour une version complétée. 
129
 Norbert SPEHNER, « Paralittératures. Les indispensables (une bibliothèque de référence)», in 
Études littéraires, vol. 30, n° 1, 1997, p.119-130. 





fiction, western)130. Que les puďliĐatioŶs d͛Allaƌd et Spehner soient canadiennes, 
Đ͛est-à-diƌe d͛uŶ teƌƌitoiƌe où le roman-photo est très peu connu, justifie sans doute 
le peu de cas fait de ce genre ; ƌeste Ƌu͛il en va de même pour le roman 
graphique131. Aloƌs Ƌu͛il eŶ est fait mention dans les Entretiens sur la Paralittérature 
de 1967, et Ƌu͛il connaît un grand succès sur le continent nord-américain, le roman-
graphique ne trouve pas sa place dans les classifications paralittéraires d͛Allaƌd ou 
de Spehner. D͛autƌes ƌĠfleǆioŶs suƌ la paƌalittĠƌatuƌe, ĐoŶduites eŶ FƌaŶĐe Đette 
fois, par Couegnas132 ou Boyer133, écartent tout autant le roman-photo et la bande 
dessinée. On pourrait voir dans cette exclusion, une propension des spécialistes de 
littérature et de paralittérature, à concentrer leur attention sur le seul roman, ou 
eŶĐoƌe la ŵaƌƋue d͛uŶ attaĐheŵeŶt peƌsistaŶt de la littĠƌatuƌe au suppoƌt et au 
format du livre134.  
Cette eǆĐlusioŶ est pouƌtaŶt plus sûƌeŵeŶt la ĐoŶsĠƋueŶĐe d͛uŶ geŶƌe eŶ 
Đouƌs de ƌeĐoŶŶaissaŶĐe. L͛eǆisteŶĐe de pƌatiƋues d͛ĠĐƌituƌe pĠƌiphĠƌiƋues à la 
littérature est avérée ; il s͛agit à pƌĠseŶt de les circonscrire dans ce genre dit de 
paralittérature, d͛Ġtaďliƌ uŶe foƌŵe Ŷouǀelle de littĠƌaƌitĠ, autƌe Ƌue Đelle de la 
littérature « blanche », et de le faire en dépit de la très grande variété des textes. 
Autrement dit, la paralittérature est une posture problématique. De fait, comment 
imaginer que des pratiques ne relevant pas du format du livre135, des pratiques 
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 On peut par ailleurs, s͛ĠtoŶŶeƌ Ƌue les aĐtes du colloque de Cerisy-la-Salle, pourtant fondateurs 
en la matière, ne soient pas référencés. 
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Variante de la bande dessinée, qui se distingue notamment par des choix graphiques radicaux 
;ŵoŶoĐhƌoŵie ou Đouleuƌs salies, aďaŶdoŶ de l͛aƌƌiğƌe-plan ou foisonnement du motif, dessin 
expressionniste ou ligne claire), et par le développement de nouvelles stratégies de mise en page 
(abandon du phylactère, dessin hors cadre, voire refus des lignes et des cases). Le roman graphique 
(ou graphic novel) laisse de toute façon, une place importante au texte, opte pour des histoires 
complexes et parfois même énigmatiques, et développe des personnages plus ambigus. Il adopte 
enfin de nouǀeauǆ foƌŵats d͛ĠditioŶ, ƌoŵpaŶt aǀeĐ le tƌaditioŶŶel foƌŵat alďuŵ. 
 « Pour critiques et esthètes, le graphic novel, à l'instar du roman, se conçoit dans la perspective 
littĠƌaiƌe d'uŶe œuǀƌe produite par un auteur manifestant une démarche créative pleine, entière et 
autonome » : Jean-Paul GABILLET, « Du comic book au graphic novel», in Image & Narrative, Online 
Magazine of the Visual Narrative, n°12, Août 2005. 
132
 Daniel COUEGNAS, Introduction à la paralittérature, op. cit. 
133
 Alain-Michel BOYER, Les paralittératures, Paris, Armand Colin, 2008. 
134
 UŶ ƌetouƌ suƌ l͛histoiƌe de la littĠƌatuƌe Ŷe ŵaŶƋueƌait ŶĠaŶŵoiŶs pas de ŵeŶtioŶŶeƌ des 
pratiques hors-les-livres : la littérature orale, le roman-feuilleton (presse) ou encore la littérature de 
colportage et les ƌoŵaŶs à Ƌuat’sous (fascicules). 
135
 Le roman-photo reste très largement cantonné au format magazine. La bande dessinée, en 
Europe, est elle aussi diffusée sous forme de revue, de fasĐiĐule, et suƌtout d͛alďuŵ, soŶ foƌŵat 
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hybrides (roman-photo ou bande dessinée), et qui ne sont formellement Ƌu͛à 
ŵoitiĠ littĠƌaiƌes, puisseŶt tƌouǀeƌ leuƌ plaĐe daŶs l͛appaƌeil paƌateǆtuel saŶs 
risquer de le faire achopper. 
Il s͛agit aloƌs de ƋuestioŶŶeƌ la peƌtiŶeŶĐe du paƌti-pris du colloque de 
Cerisy-la-Salle : était-ce un contresens de considérer le roman-photo dans le cadre 
d͛uŶe ƌĠfleǆioŶ suƌ la paƌalittĠƌatuƌe136 ? En apparence non, cela semblait plutôt 
lĠgitiŵe puisƋu͛eŶ ĠǀoƋuaŶt uŶ geŶƌe dĠĐƌiĠ et ŵalgƌĠ tout populaiƌe, ideŶtifiaďle 
;paƌ la ŵise eŶ foƌŵe de l͛oďjet, le suppoƌt ou eŶĐoƌe l͛ideŶtitĠ ǀisuelle de la 
collection137Ϳ, souŵis à uŶ ĐoŶtƌat de leĐtuƌe ;ĐodifiĐatioŶ de l͛histoiƌe, des 
personnages, de la mise en page), autrement dit en définissant une production 
paralittéraire, se sont autant le roman noir et le roman de gare que le roman-photo 
qui transparaissent : Đ͛est aiŶsi Ƌue le ƌoŵaŶ-photo se révèle paralittérature. Le 
phĠŶoŵğŶe d͛iŶĐlusioŶ du ƌoŵaŶ-photo au champ paralittéraire serait cependant 
iŶĐoŵplet saŶs l͛iŶflueŶĐe d͛uŶ ĐoŶteǆte Ƌui lui fouƌŶit, ŶoŶ saŶs paƌadoǆe et ŶoŶ 
sans une étonnante concordance des pratiques, un cadre. 
 
 Une assimilation contextuelle c.
Ce ĐoŶteǆte est tout d͛aďoƌd Đelui des aŶŶĠes ĐiŶƋuaŶte et d͛uŶ 
développement, jusque-là iŶĠgalĠ, du ŵoŶde de l͛ĠditioŶ. Cette ĠǀolutioŶ est 
notamment liée au développement économique et matériel des littératures 
populaires : les ŵaisoŶs d͛ĠditioŶ ĐƌĠeŶt des ĐolleĐtioŶs spĠĐialisĠes ;Đoŵŵe la 
« Série noire » de Gallimard138), et lancent le livre de poche139. Il s͛agit de Điďleƌ uŶ 
public, de produire en grand nombre, des livres de qualité moyenne sur un plan 
matériel (papier, encre, assemblage). Engagés dans des pratiques commerciales 
similaires, la littérature populaire et le roman-photo se trouvent amalgamés sur le 
                                                                                                                                                      
change néanmoins dans les années 70, avec les premières productions de roman graphique. Cf. Jean-
Paul GABILLET, « Du comic book au graphic novel », op. cit. 
136
 Intervention sur le sujet menée par Sullerot au colloque de Cerisy-la-Salle... Évelyne SULLEROT, « 
Les Photoromans », op. cit. 
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 Le geŶƌe d͛uŶ ƌoŵaŶ doit ġtƌe lisiďle suƌ la Đouǀeƌtuƌe. La Đouleuƌ Ŷoiƌe ideŶtifie les polaƌs, tandis 
Ƌue la Đouleuƌ ƌose et l͛illustƌatioŶ gƌaphiƋue d͛uŶ Đouple eŶlaĐĠ eŶ Đouǀeƌture, signale les romans 
d͛aŵouƌ. 
138
 La série est créée en 1945. 
139
 Les éditions Hachette lancent le livre de poche en 1953 : suivront les ĠditioŶs J͛ai lu eŶ ϭϵϱϴ, et 
Pocket en 1962. 





teƌƌaiŶ de la ĐoŶsoŵŵatioŶ de ŵasse. À l͛heuƌe où le ƌoŵaŶ Ŷ͛apparaît plus comme 
un objet épars mais, selon Couegnas, « ĠǀoƋue iŶstaŶtaŶĠŵeŶt l͛iŵage d͛uŶ liǀƌe 
volume »140, on peut voir dans la forme segmentée du roman-photo la persistance 
d͛uŶe pƌatiƋue Ƌui a fait la gloiƌe de la littĠƌatuƌe populaire : le roman-feuilleton. 
Cette pƌatiƋue de l͛histoiƌe à Ġpisodes, laƌgeŵeŶt toŵďĠe eŶ dĠsuĠtude, seŵďle 
retrouver corps dans le roman-photo. BieŶ loiŶ d͛ġtƌe uŶe siŵple ƌĠĐupĠƌatioŶ, 
cette résurgence suggère une communauté entre littérature, aussi populaire soit-
elle, et roman-photo. Qu͛il Ǉ ait ƋuelƋue Đhose de littĠƌaiƌe daŶs le ƌoŵaŶ-photo, 
iŶduit la possiďilitĠ d͛uŶ Ġtat paƌalittĠƌaiƌe. 
 Face à aux pratiques de masse que recouvre la paralittérature, des critiques se 
dessinent, et s͛opposeŶt : de la plus éclairée, avec une critique radicale141 des 
médias et des biens culturels issue de la « Théorie Critique142 », à la plus 
ƌĠaĐtioŶŶaiƌe, Ƌui Ŷe ĐautioŶŶe Ƌu͛uŶe littĠƌatuƌe ĐlassiƋue, iŶsĐƌite daŶs uŶe 
filiation du roman du XIXe siècle. On ne peut manquer de souligner cette étonnante 
configuration dans laquelle coexistent un appareil critique, dont la clairvoyance fut 
au moins à la hauteur de son occultation, et un dispositif culturel (celui de la 
littérature populaire en générale ou du roman-photo en particulier) aussi dénigré 
Ƌu͛eŶĐeŶsĠ. 
Quelques pratiques littéraires parviennent néanmoins à articuler ces 
dispositifs. EŵpƌuŶtaŶt des ŵodalitĠs de foŶĐtioŶŶeŵeŶt à l͛uŶ et des ĠlĠŵeŶts 
thĠoƌiƋues à l͛autƌe, elles affiĐheŶt leuƌ dĠsiƌ de ƌeŵettƌe eŶ Đause des traditions et 
des valeurs culturelles installées dans la littérature. 
C͛est diƌe Ƌu͛ĠtaieŶt ƌeŵises eŶ ƋuestioŶ uŶ ĐeƌtaiŶ Ŷoŵďƌe de 
valeurs culturelles traditionnellement fondées sur les belles 
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 Daniel COUEGNAS, « Qu͛est-ce que le roman-photo populaire ? » in Loïc ARTIAGA, (dir.), Le roman 
populaire : des premiers feuilletons aux adaptations télévisuelles, 1836-1960, Paris, Autrement, 
« Mémoires/Culture », 2008, p.36.  
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 Qui se fonde notamment sur le refus de la standardisation et de la marchandisation de la culture. 
Cf. Theodor W. ADORNO & Max HORKHEIMER, « L͛iŶdustƌie Đultuƌelle », op. cit. 
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 Gƌoupe de thĠoƌiĐieŶs autƌeŵeŶt ĐoŶŶu sous le Ŷoŵ d͛ÉĐole de FƌaŶĐfoƌt, la thĠoƌie ĐƌitiƋue est 
ĠgaleŵeŶt uŶe peŶsĠe Ƌui se foŶde suƌ sa pƌopƌe aptitude à ĠŵaŶĐipeƌ l͛huŵaŶitĠ et convoque pour 
ce faire, toutes les disciplines des sciences humaiŶes afiŶ d͛aǀoiƌ uŶ speĐtƌe aŶalǇtiƋue le plus ǀaste 
possible. 
Cf. Theodor W. ADORNO & Max HORKHEIMER, « L͛iŶdustƌie Đultuƌelle », op. cit. 
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lettƌes, le ďoŶ goût, l͛ĠƌuditioŶ, et aussi tout siŵpleŵent la 
pƌĠdoŵiŶaŶĐe de l͛ĠĐƌit143.  
 En lutte contre les académismes, ces pratiques construisent leur rupture en 
convoquant des nouvelles références parmi lesquelles figure celle du roman 
policier, genre littéraire des plus commerciaux. Ce dernier, aussi populaire soit-il, va 
d͛ailleuƌs ĐoŶstitueƌ, de Williaŵ FaulkŶeƌ ;Sanctuaire, 1931) à Alain Robbe-Grillet 
(Les Gommes, 1957), une des influences majeures du roman moderne. Un fait qui 
oblige à reconsidérer les genres populaires : pouƌ Đe Ƌu͛ils soŶt – à savoir, des 
oďjets digŶes d͛iŶtĠƌġt suƌ le plaŶ littĠƌaiƌe-, ou pour leur potentialité – Đ͛est-à-dire, 
leur aptitude à inspirer de nouvelles formes littéraires. PuisƋu͛il Ŷ͛est plus Ŷi l͛heuƌe 
de faire le procès de ces expressions littĠƌaiƌes populaiƌes, Ŷi l͛heuƌe de hiĠƌaƌĐhiseƌ 
les pratiques narratives et de les inscrire dans le marbre de la paralittérature, il 
Ŷ͛est donc plus possible de laisser sur le bord du chemin, un objet comme le roman-
photo. Ce nouveau rapport décomplexé à la littérature populaire, à la 
paralittérature, et la curiosité intellectuelle Ƌu͛elle suscite en tant que telle, ne 
peƌŵetteŶt d͛eǆĐluƌe auĐuŶ sǇstğŵe Ŷaƌƌatif. Le ĐoŶĐept tƌğs ǀaste de la 
paralittérature permet cette absorption ; il ĐoŶstitue l͛aƌguŵeŶt idéal à une 
légitimation intellectuelle du genre. 
Ainsi associé à la réflexion paralittéraire, le roman-photo se trouve en prise 
directe avec une histoire qui dépasse très largement sa propre chronologie : celle 
de la littérature populaire144. Or, la littératuƌe populaiƌe s͛iŶsĐƌit daŶs uŶe dĠŵaƌĐhe 
de ƌeĐoŶŶaissaŶĐe ŶoŶ plus seuleŵeŶt de soŶ geŶƌe, Đoŵŵe Đ͛est le Đas pouƌ le 
roman-photo, mais de sa littérarité. La paralittérature est une qualification en 
creux : elle définit ce qui est extérieur à la littérature, mais reste en contact  avec 
cette dernière. La zone de contact peut être divisée en quatre catégories 
sommaires : narration, fiction, écriture, livre. Selon la nature du contact, variable 
d͛uŶ oďjet à l͛autƌe, la ǀaleuƌ littĠƌaiƌe appaƌaît plus ou ŵoins distinctement. Dans 
le cas du roman-photo traditionnel, le contact avec la littérature se cantonne aux 
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 Daniel COUEGNAS, Introduction à la paralittérature, op. cit., p.20. 
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 Jean-Yves Mollier associe la naissance du roman populaire aux débuts de la parution des romans-
feuilletoŶs daŶs les jouƌŶauǆ, Đ͛est-à-diƌe ǀeƌs ϭϴϯϱ. Il pƌĠĐise ŶĠaŶŵoiŶs Ƌue l͛heuƌe de gloiƌe du 
genre arrivera avec « la petite presse populaire, après 1880 », la vente en fascicules et la littérature 
de colportage.  Jean-Yves MOLLIER, « le Đapitalisŵe à l͛assaut du liǀƌe populaiƌe », in Loïc ARTIAGA, 
Le roman populaire, op. cit., p.17-34. 





problématiques de la fiction narrative. La fiction narrative ne peut à elle-seule, 
justifier la mise en perspective littéraire du roman-photo : la notion de narration, 
eŶteŶdue Đoŵŵe pƌĠseŶtatioŶ oƌale ou ĠĐƌite d͛ĠǀĠŶeŵeŶts, deǀaŶt ġtƌe 
ƌeĐoŶsidĠƌĠe, depuis l͛aƌƌiǀĠe du ĐiŶĠŵa, seloŶ les Ŷoƌŵes d͛uŶ dispositif de ŵots 
et d͛iŵages. PouƌtaŶt, loƌsƋue Philippe “ohet145 se penche sur les pratiques du 
roman-photo, il les iŶsĐƌit d͛eŵďlĠe daŶs le Đhaŵp de la paƌalittĠƌatuƌe, ĠǀoƋuaŶt la 
nécessaire quête littéraire qui les anime. Dès lors, il ne peut plus que  constater les 
lacunes du photo-roman dans ce domaine, et pour cause, le dispositif du roman-
photo Ŷe ƌelğǀe  d͛auĐuŶe ǀoloŶtĠ de l͛iŶsĐƌiƌe daŶs la  ligŶĠe des oďjets littĠƌaiƌes. 
‘este Ƌu͛eŶ plaçaŶt le ƌoŵaŶ-photo dans une perspective de paralittérature, Sohet 
est contraint de lui faire endosser le questionnement de sa littérarité. Partant, il 
interprète les emprunts au champ du littéraire, non pas comme des tentatives de 
promotion culturelle du roman-photo, ni même comme un moyen de renouveler le 
foŶds d͛histoiƌes du ƌoŵaŶ-photo, Đe Ƌu͛ils soŶt assuƌĠŵeŶt, ŵais comme les traces 
d͛uŶe aŵďitioŶ littĠƌaiƌe.  
 
 
 Roman-photo et autres genres 3.
L͛ĠtaďlisseŵeŶt de l͛ideŶtitĠ Ŷaƌƌatiǀe du ƌoŵaŶ-photo ne se fonde toutefois 
pas sur la seule évaluation des influences littéraires. Il ne semble pas inutile de 
ĐoŶǀoƋueƌ d͛autres références et de mesurer la nature et la teneur de leur 
implication dans la constitution du roman-photo, sans jamais perdre de vue la 
nature propre du genre. 
Issue entre autres de la rencontre du ciné-roman et de la 
bande dessinée, le roman-photo est généralement analysé de 
biais, à la lumière de ses analogies et différences avec les 
genres plus ou moins proches. Comme le genre est mixte, ce 
dĠpistage se ƌĠǀğle pƌatiƋueŵeŶt iŶĠǀitaďle […] l͛oŶ ƌisƋue 
ĐepeŶdaŶt de s͛eǆposeƌ à de sĠƌieuǆ tƌaǀeƌs146.  
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 Bande dessinée : les limites du modèle a.
 Un modèle incontournable 1)
L'observation des dispositifs que sont ceux du roman-photo et de la bande 
dessinée, suggère un rapprochement qui semble aller de soi : du développement de 
la narration en lignes et en cases, en passant par le recours aux phylactères, ou 
eŶĐoƌe les ƌôles ĐoŵplĠŵeŶtaiƌes du teǆte et de l͛iŵage daŶs la pƌoduĐtioŶ de seŶs, 
tout semble rapprocher ces genres. De plus, et dans la mesure où la chronologie 
établit les origines de la bande dessinée au début du XIXe siècle147, et fixe très 
ĐlaiƌeŵeŶt l͛appaƌitioŶ du ƌoŵaŶ-photo en 1947148 , il apparaît comme plus que 
probable, que ce rapprochement construise un rapport de filiation, et conduise une 
réception du jeune roman-photo à la lumière de son aîné, la bande dessinée. Il ne 
ƌeste plus Ƌu͛à ĠgƌeŶeƌ les ƋualitĠs doŶt Ŷ͛auƌait pas hĠƌitĠes le ƌoŵaŶ-photo, pour 
pƌoŶoŶĐeƌ fiŶaleŵeŶt la seŶteŶĐe d͛uŶ geŶƌe photoƌoŵaŶesƋue ĐoŶçu Đoŵŵe 
bande-dessinée dénaturée.  
 Bande dessinée et roman-photo relèvent du même dispositif icono-textuel. Il 
Ǉ a aiŶsi uŶe siŵilaƌitĠ daŶs les ŵodalitĠs d͛ageŶĐeŵeŶt teǆtes/iŵages de ĐhaƋue 
dispositif : travail sur le cadre, mise en page des images, corrélation entre format 
des images et importance des informations. Ces ressemblances persistent entre les 
deux pratiques ; Đe Ƌue d͛auĐuŶs aŶalǇseŶt au ŵieuǆ Đoŵŵe uŶe suƌǀiǀaŶĐe de la 
bande dessinée, et au pire comme une dénaturation de celle-ci, se limite cependant 
à la seule mise en forme ; elles ne peuvent pas être transposées à la mise en 
œuǀre : les publics ne sont pas les mêmes, les réalisateurs ne sont pas les mêmes, 
les univers et les sujets des productions ne sont pas les mêmes. La différence 
essentielle entre roman-photo et bande dessinée ne réside pas tant dans la matière 
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 Avec ses productions de « littérature en estampes », Rodolphe Töpffer, est considéré comme le 
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 Le roman dessiné : entre bande dessinée et roman-photo 2)
L͛histoiƌe du geŶƌe ƌĠfute elle-même la linéarité de cette filiation et suggère 
Ƌue l͛oƌigiŶe du ƌoŵaŶ-photo Ŷ͛est pas la ďaŶde dessiŶĠe : le roman-photo est 
historiquement et formellement, un prolongement naturel du roman dessiné. Ce 
dernier apparaît en Italie en 1946 dans la revue 
Grand Hôtel. Tout comme le roman-photo, le nom 
de roman dessiné est attaché à un certain type de 
production : il obéit à des codes précis. Le roman 
dessiné met aiŶsi eŶ sĐğŶe, autouƌ d͛uŶe histoiƌe 
d͛aŵouƌ, des peƌsoŶŶages Ƌui se ĐaƌaĐtĠƌiseŶt paƌ 
une esthétique hollywoodienne (Fig.16) ; les couples 
sont jeunes et beaux ; les femmes ont une 
silhouette gracile, une taille fine, des seins 
marqués et ressemblent à Liz Taylor, Sophia Loren, 
Marylin Monroe, Ava Gardner ou Jane Russel ; 
tandis que les hommes sont toujours larges 
d͛Ġpaules, impeccablement coiffés à la brillantine, 
et ressemblent à Kirk Douglas, Tony Curtis ou 
Gregory Peck. Les dessins sont exécutés en noir et blanc (la couleur étant 
uniquement réservée à la couverture), avec un travail de matière en dégradé de 
gris. À travers la ligne du dessin, apparaît une volonté de restituer une forme 
d͛ĠlĠgaŶĐe assez ŵaŶiĠƌĠe et suƌaŶŶĠe, ŵais ŵalgƌĠ tout jolie. Les vignettes 
dessinées sont elles aussi assez caractéristiques : les dessinateurs privilégient des 
ƌuptuƌes daŶs les foƌŵats, et dĠlaisseŶt souǀeŶt l͛oƌthogoŶalitĠ des Đases pouƌ des 
lignes brisées (Fig.17), ou courbes (Fig.19). La mise en page est donc assez souple, et 
contribue à créer du mouvement et à rendre la lecture plus dynamique. Certains 
esprits ne manqueront pas de remarquer que le dispositif de « récit sous forme d'un 
montage de vignettes dessinées149» Ŷ͛est, là eŶĐoƌe, pas saŶs lieŶ aǀeĐ la ďaŶde 
dessinée. Il pourrait vraisemblablement constituer un intermédiaire entre la bande 
dessinée et le roman-photo.  
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 Sylvette GIET, « Fumetti », in DITL, Dictionnaire international des termes littéraires, 
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Fig. 16  Grand Hôtel 
Couverture du premier numéro  
Éditions Universo, 26 juin 1946 
Coll. part. 
 






















   
Fig. 17 « La Plaidoiƌie de l’aŵouƌ » 
Les GraŶds RoŵaŶs d’aŵour eŶ Iŵages 




Fig. 18 Nous Deux 
n°402, 9 août 1949 
Coll. M. Courant. 
Fig. 19 « Amour sans lendemain »  
Nous Deux 
 n°402, 9 août 1949  
Coll. M. Courant. 
 





Les particularités du roman dessiné « tant narratives qu'esthétiques150» sont 
cependant telles : 
qu'on peut considérer ce sous-genre si facilement 
reconnaissable comme un genre à part entière […] Le pƌeŵieƌ 
critère fondamental de sa définition tient dans sa technique 
picturale: les dessinateurs n'utilisent pas le simple trait (ni la 
couleur), mais le lavis, qui autorise une représentation très 
analogique des décors et des corps, très marquée par 
l'esthétique cinématographique essentiellement 
hollywoodienne; elle affine les tailles, souligne les bouches, les 
chevelures, les poitrines féminines et les épaules masculines151.  
  
 Les premières parutions de romans-photos se font bien loin des revues de 
bandes-dessinées et, de préférence, dans les magazines dévolus aux romans 
dessinés. Des hebdomadaires comme Grand Hôtel152 ou Nous Deux153, se font 
connaître en proposant des histoires romantiques sous la forme de roman dessiné. 
Le succès aidant, ces magazines sont bientôt exclusivement consacrés à la 
production de romans-photos, appelant les romans dessinés à disparaître 
progressivement :  
Né sous l'influence du cinéma triomphant, le roman dessiné, 
qui peut aujourd'hui dégager un charme nostalgique, ne 
pouvait que s'effacer devant le prestige de la photographie154. 
Nous Deux, par exemple, introduit un premier roman-photo dans ses pages le 9 
août 1950155 ; il faudra toutefois attendre quelques semaines pour voir le second156 
publié. Les romans-photos prendront par la suite une place de plus en plus 
importante dans la revue et, inspirés ou compromis par le cinéma, soumis à 
l͛oďligatioŶ de ƌeŶtabilité et de modernité, supplanteront définitivement les romans 
dessinés  en 1962.  
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 Lancé en Italie le 26 juin 1946 par Domenico et Alceo DEL DUCA, Éditions Universo.  
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 LaŶĐĠ eŶ FƌaŶĐe le ϭϰ ŵai ϭϵϰϳ paƌ CiŶo DEL DUCA, ÉditioŶs Del DuĐa. La ƌeǀue s͛iŶsĐƌit daŶs la 
lignée de Grand Hôtel et par la même occasion dans une histoire familiale de l͛ĠditioŶ. ;Faŵille Del 
Duca). 
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 Sylvette GIET, « Lecture sentimentale en abîme: de quelques couvertures de Nous Deux », op. cit. 
155
 « À l͛auďe de l͛aŵouƌ », in Nous Deux, n°165, Paris, Del Duca, août 1950. 
156
 « Le passé inconnu », in Nous Deux, n°180, Paris, Del Duca, novembre 1950. 
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La forme dessinée disparaît au profit de la forme photographique157, ŵais il s͛agit 
toujouƌs de pƌoduĐtioŶs de la pƌesse de Đœuƌ158. L͛uŶiǀeƌs ƌeste doŶĐ seŶsiďleŵeŶt 
le même, les ressorts du récit et les typologies de personnages également. Cette 
permanence thématique illustre une filiation entre les deux pratiques. Le jeu des 
ressemblances trouve en revanche ses limites lorsƋu͛il s͛agit de ŵise eŶ foƌŵe. 
Baetens souligne à ce sujet que « le roman-photo apparaît comme un net 
appauvrissement du roman dessiné159 ». Il s͛ĠtoŶŶe eŶ fait Ƌu͛uŶ ƌoŵaŶ-photo 
balbutiant, ait pu détrôner un genre aussi séduisant et abouti que le roman-dessiné. 
Des arguments pratiques et économiques justifient en partie le succès du roman-
photo ; l͛iŶstaŶtaŶĠitĠ de l͛iŵage photogƌaphiƋue, faĐe au ĐaƌaĐtğƌe laďoƌieuǆ 
d͛uŶe iŵage dessiŶĠe, s͛iŵpose Đoŵŵe plus ƌeŶtaďle. Le Đhoiǆ est pouƌtaŶt et 
avant tout, celui du public. Et ce dernier fait le choix du photographique, plus 
moderne160 mais surtout plus réaliste. 
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 On note une véritable persistance des couvertures dessinées, quand bien même la revue ne 
propose plus dans ses pages que des romans-photos. Quelques propositions photographiques font 
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années où tout le monde se met à préférer le plastique aux matériaux naturels et où la destruction 
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de la soĐiĠtĠ, l͛aƌguŵeŶt est plausiďle ». Id. p.29. 




Fig. 22 Nous Deux 
n°1161, 1967 
 
Fig. 21 Nous Deux 
n°1160, 1967 
 
Fig. 20 Nous Deux 
n°1159, 1967 
 





 La matière comme enjeu 3)
Les effets de la « prégnance lourde » d͛uŶ ƌĠfĠƌeŶt pƌĠeǆistaŶt 
à l͛iŵage photogƌaphiƋue soŶt Ŷoŵďƌeuǆ. Paƌŵi les plus 
évidents, citons la restriction des champs thématiques 
(science-fiction, péplums guerriers et reconstitutions 
historiques deviennent moins aisément accessibles) et la 
doŵiŶaŶĐe du ƌegistƌe de l͛eǆpƌessioŶ ƌĠaliste ;suƌ les 
possiďilitĠs du faŶtastiƋue ou de l͛oŶiƌiƋue paƌ eǆeŵpleͿ161. 
Cette prégnance du réel dans le roman-photo est cultivée et tout à fait signifiante ; 
elle s͛iŶsĐƌit daŶs la lignée du genre sentimental, et ne relève pas, comme le pense 
Sohet, de la seule particularité de la matière photographique. Cette matière serait 
toutefois, seloŶ lui, la ĐoŶtƌaiŶte Ƌui dĠĐleŶĐhe l͛eŶseŵďle des ƌestƌiĐtioŶs du 
roman-photo. Ces ƌestƌiĐtioŶs s͛appliƋueŶt à la ŵise eŶ foƌŵe ;Đadƌe 
photographique strict, composition limitée aux possibilités du modèle référentiel), 
« les effets de Đette diffĠƌeŶĐe [de ŵatiğƌe] s͛iŶsĐƌiǀeŶt ĠgaleŵeŶt suƌ 
l͛oƌgaŶisatioŶ iŶteƌŶe de l͛iŵage. Le tƌaĐĠ gƌaphiƋue de la ďaŶde dessiŶĠe peut se 
permettre de hiérarchiser les éléments figuratifs162 ». 
 Les libertés que peut se permettre la bande dessinée ne seraient pas 
accessibles au roman-photo. Il en va ainsi de « l͛oƌgaŶisatioŶ iŶteƌŶe de l͛iŵage »163, 
potentiellement inépuisable sur le plan graphique, mais extrêmement contrainte 
dans le dispositif photographique. Résolument dépendant du réel, ce dispositif ne 
laisse que peu de marge créative aux concepteurs du roman-photo ; il finit par 
touƌŶeƌ eŶ ďouĐle, appauǀƌissaŶt l͛oďjet et l͛idĠe ŵġŵe de l͛oďjet. “ohet évoque à 
ce titre « une indigence dans la réalisation », reprenant pour ce faire, les mots de 
Roland. Barthes : « Le photo-roman serait condamné à ressasser sans originalité ni 
ǀĠƌitaďle eǆpƌessiǀitĠ la ƌitouƌŶelle d͛uŶ topos seŶtiŵeŶtal164». 
 “uƌ Đe postulat d͛uŶe diffĠƌeŶĐe foŶdaŵeŶtale eŶtƌe les deux pratiques, la 
réflexion de Chirollet propose un autre point de vue: 
[…] la ǀigŶette dessiŶĠe possğde uŶ poiŶt d͛iŶfĠƌioƌitĠ paƌ 
ƌappoƌt à l͛iŵage photogƌaphiƋue : elle est schématique par 
Ŷatuƌe […]. Elle est assez Ŷatuƌellement manichéenne, 
renforçant les valeurs plastiques et idéologiques assignées à 
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l͛eǆpƌessioŶ d͛uŶ thğŵe. Mais la photogƌaphie se tƌouǀe 
directement aux prises avec un réel vécu, concret, 
reconnaissable directement par le lecteur de photoroman165. 
Un point de ǀue à douďle tƌaŶĐhaŶt puisƋu͛il ĐoŶtiŶue de ƌaĐĐƌoĐheƌ la 
photographie à sa seule valeur indiciaire : 
OŶ pouƌƌait diƌe, d͛uŶe ĐeƌtaiŶe ŵaŶiğƌe, Ƌue les photos de 
photoromans présentent une atmosphère que les dessins ne 
peuvent pas reproduire avec une totale ǀƌaiseŵďlaŶĐe. C͛est la 
ƌaisoŶ pouƌ laƋuelle l͛ĠlĠŵeŶt uŶitaiƌe photoƌoŵaŶĐĠ iŶĐite à 
la ĐoŵpƌĠheŶsioŶ de l͛illiŵitatioŶ des sĐğŶes, de leur 
ouǀeƌtuƌe suƌ l͛au-delà psychique et physique du pseudo-cadre 
iŶteƌstitiel […]166. 
 Une transposition graphique Ŷ͛appoƌteƌait ƌieŶ de plus à uŶ ƌoŵaŶ-photo 
dont le projet a été ciblé en fonction du public : « la photo sous forme de dessin au 
trait est encore de la photo167». DaŶs Đe Ƌu͛il dĠfiŶit Đoŵŵe uŶe « stratégie de 
l͛altĠƌatioŶ168 », Sohet valorise cependant cette option ; il convoque à ce titre des 
productions comme Magnum Song (Fig.25) de Jean-Claude Claeys169, ouvrages dont 
les dessins sont pour la plupart réalisés à partir de photographies préexistantes170, 
ou encore Bloody Mary et Gens de France (Fig.24) de Jean Teulé171, qui combinent 
photographie et dessin dans le dispositif des pages. Cette « altération » du support 
Ƌui se ĐaƌaĐtĠƌise paƌ uŶ ƌetƌaǀail de la ŵatiğƌe photogƌaphiƋue, Ŷ͛est pas sans 
ĠǀoƋueƌ la pƌatiƋue piĐtoƌialiste. Elle laisse aussi eŶteŶdƌe Ƌu͛il faudƌait ƌĠiŶǀestiƌ 
graphiquement et plastiquement le support photographique pour lui assurer une 
valeur artistique. En se plaçant sur cette voie, Sohet déborde de la pratique des 
auteuƌs Ƌu͛il Đite, et ƌĠaŵoƌĐe uŶ dĠďat de filiatioŶ Ƌui seŵďlait aǀoiƌ ĠpuisĠ tous 
ses arguments. Malgré une longue histoire pour gagner une autonomie, malgré une 
ƌeĐoŶŶaissaŶĐe de la spĠĐifiĐitĠ du geŶƌe photogƌaphiƋue, Đ͛est, uŶe fois encore, 
daŶs les filets ďaudelaiƌieŶs d͛uŶe photogƌaphie saŶs ƋualitĠ piĐtuƌale Ŷi 
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 Jean-Claude CHIROLLET, Esthétique du Photoroman, op. cit., p.37. 
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 Philippe SOHET, « Les ruses du photo-roman contemporain », in Études Littéraires, vol.30, n°1, 
Laval, Département des littératures de l'Université Laval, 1997, p.109. 
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 Jean-Claude CLAEYS, Magnum Song, Paris, Casterman, "Les romans à suivre ", 1981. 
170
 Ils seŵďleŶt eŶ Đela s͛iŶsĐƌiƌe daŶs la ligŶĠe de l͛œuǀƌe de Walteƌ MoliŶo. Celui Ƌui fut uŶ des plus 
grands illustrateurs de romans-dessinés, donnait souvent à ces personnages les traits des grandes 
stars hollywoodiennes. 
171
 Jean TEULÉ & Jean VAUTRIN, Bloody Mary, Grenoble, Glénat, 1983 ; et Jean TEULÉ, Gens de 
France, Paris, Casterman, 1988. 





compétence graphique, Ƌue l͛oŶ se tƌouǀe eŵpġtƌĠ. La spĠĐifiĐitĠ photogƌaphiƋue 




Fig. 24 Jean TEULÉ 
Gens de France 
Glénat, Grenoble, 1988 
p. 1 et 3 
 
Fig. 25 Jean-Claude CLAEYS 
Magnum Song 
Casterman, Bruxelles, 1981 
p.7 et p.13 
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 L͛eǆeŵple, assez novateur sur le plan formel, des romans-photos-dessinés de 
Marcel Gotlib et Bruno Léandri, semble lui aussi significatif de cette mécanique de 
suďstitutioŶ. Au pƌeŵieƌ aďoƌd, il s͛agit d͛uŶe ĐoŵďiŶaisoŶ Ƌui pƌocède de la 
superposition du graphique sur le photographique (Fig.27). Des calques transparents 
portant onomatopées, phylactères, indices et autres symboles graphiques, viennent 
se positionner sur une image photographique qui a été pensée dès le scénario172 
comme le socle de ces informations graphiques. Mais en y regardant de plus près, il 
appaƌaît Ƌue, tout d͛aďoƌd supeƌposĠ, le gƌaphiƋue se tƌouǀe paƌfois aďsoƌďĠ paƌ le 
photographique : uŶ dĠĐoƌ Ƌui seŵďlait, paƌ eǆeŵple, se supeƌposeƌ à l͛iŵage est 
en fait uŶ dĠĐoƌ ƌĠalisĠ à l͛ĠĐhelle huŵaiŶe, pouƌ la pƌise de ǀue173 (Fig.26). Gotlib et 
Léandri expliquent à ce sujet que beaucoup de lecteurs, ont pensé que Le Dernier 
message était constitué de photographies retravaillées graphiquement en surface.  
 BieŶ loiŶ d͛eǆploiteƌ la photogƌaphie pouƌ ses ƋualitĠs pƌopƌes, et ŶotaŵŵeŶt 
pour son aptitude à produire un effet de réel susceptible de rendre crédible 
l͛histoiƌe la plus aďsuƌde174, Đe pƌoĐĠdĠ ǀaloƌise l͛aspeĐt gƌaphiƋue jusƋu͛à ƌeŶdƌe le 
dispositif photographique (décor-prise de vue) indétectable pour les lecteurs175. Ce 
Đhoiǆ ƌĠduit l͛utilisatioŶ Ŷaƌƌatiǀe du photogƌaphiƋue au siŵple ĐliŶ d͛œil iƌoŶiƋue à 
un genre aux antipodes des pratiques de Gotlib176 et Léandri. Le photographique 
Ŷ͛est pas utilisĠ pouƌ souteŶiƌ la ŶaƌƌatioŶ, ŵais Đoŵŵe uŶ ĐliŶ d͛œil iƌoŶiƋue de 
Fluide Glacial177 ou de Hara-Kiri178, au roman-photo.   
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 Première étape détaillée de l'histoire, le scénario présente un arrangement des vignettes, planche 
par planche, et pƌĠǀoit l͛espaĐe ŶĠĐessaiƌe à la ŵise eŶ plaĐe des dialogues. 
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 Bruno LÉANDRI, Warren STATTLER, « Le Dernier message », in Fluide Glacial, n°33, 20/02/1979. 
174
 GÉBÉ, auteur de roman-photo pour Hara-Kiri : « […] la photo ajoute uŶe ƌĠalitĠ Ƌui fait Ƌue tu 
épates encore plus les geŶs s͛ils voient vivre une histoire invraisemblable par des gens réels et qui se 
trouvent dans des conditions insensées » (sic). 
Citation extraite du reportage : Wolinski, Choron et Gébé, auteurs de romans-photos pour Hara-Kiri, 
11/09/1979, 05min01s, réalisé par Patty VILLIERS, produit par Antenne 2, archive vidéo INA. 
175
 Marcel Gotlib, Bruno Léandri et le roman-photo en B.D., 11/09/1979, 05mn08s, réalisé par Patty 
VILLIERS, produit par Antenne 2, archive vidéo INA. 
176
 Ce dernier avant travailler comme dessinateur pour Fluide Glacial, a fait ses débuts dans 
l͛iŶdustƌie du ƌoŵaŶ-photo, pour Confidences. 
177
 Fluide Glacial, revue mensuelle de bandes dessinées humoristiques, lancée par Gotlib et Alexis le 
1
er
 avril 1975. 
178
 Hara-Kiri, mensuel satyrique lancé en septembre 1960 par François Cavanna et le Georges Bernier 
(le Professeur Choron). Le « journal bête et méchant » cesse de paraître en décembre 1985. 






Fig. 27   Marcel Gotlib, Bruno Léandri et le roman-photo en B.D. 
 Images extraites du reportage diffusé le 11/09/1979 
Fig. 26  
 Léandri et Gotlib dans le décor dessiné de « Le 
Dernier message » 
 
Fig. 28 Bruno LÉANDRI, Warren STATTLER 
 « Le Dernier message », 
 Fluide Glacial, n°33, 
 20/02/1979 
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Aussi astucieuse que soit cette proposition de roman-photo-dessiné, la 
photographie apparaît également, et sans doute en réponse aux contraintes 
inhérentes au rythme des parutions, comme une solution de facilité. Les prises de 
vue multiples facilitent la sélection de LA bonne image. Le support photographique 
peut parfois être retouché à même sa surface. Il peut également absorber le dessin 
et l͛aggloŵĠƌeƌ à la ŵatiğƌe photogƌaphiƋue, uŶifiaŶt aiŶsi le dispositif. 
  En dehors de toutes relations avec le dessin, la photographie est pourtant en 
mesure de construire ses propres images, de les composer et d͛aŵĠŶageƌ des 
espaĐes d͛aĐĐueil du teǆte ; ces aptitudes sont autant de conditions reprises pour la 
réalisation de roman-photo179, qui ne se traduisent pas nécessairement par la 
dissolution de toute foƌŵe d͛iŵagiŶatioŶ. À Đette ƋuestioŶ d͛uŶ possiďle ďloĐage de 
l͛iŵagiŶatioŶ paƌ le dispositif photogƌaphiƋue, GĠďĠ, dessiŶateuƌ et sĐĠŶaƌiste de 
roman-photo, répondait: 
- NoŶ, ça ďloƋue pas… Au ĐoŶtƌaiƌe, oŶ peut se ƌaĐoŶteƌ 
avant et après ; on a le temps de bien regarder les 
eǆpƌessioŶs, de ďieŶ jouiƌ de l͛aŵďiaŶĐe et de 
l͛atŵosphğƌe ;sic)180 . 
Qu͛elle se fasse au pƌofit de la foƌŵe gƌaphiƋue pouƌ “ohet ou de la forme 
photographique pour Chirollet, l͛ĠtaďlisseŵeŶt d͛uŶ diffĠƌeŶtiel eŶtƌe ďaŶde 
dessinée et roman-photo, conduit à établir une hiérarchie. À envisager le roman-
photo sous le seul pƌisŵe de la ďaŶde dessiŶĠe, oŶ Ŷe paƌǀieŶt Ƌu͛à dĠgageƌ les 
ƋualitĠs et possiďilitĠs de l͛uŶe Đoŵŵe autaŶt d͛iŵpossiďilitĠs de l͛autƌe. 
Considérer le roman-photo à la luŵiğƌe de la ďaŶde dessiŶĠe Ŷ͛est pouƌ autaŶt pas 
insensé. Une telle mise en perspective permettra notamment, en empruntant à la 
teƌŵiŶologie de la ďaŶde dessiŶĠe, d͛Ġtaďliƌ uŶe ŵĠthodologie d͛appƌoĐhe du 
roman-photo. Le ƌappƌoĐheŵeŶt eŶtƌe les geŶƌes Ŷ͛a pas ǀoĐatioŶ d͛aďsoƌptioŶ, 
mais plutôt de comparaison éclairante. 
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 Cf. Le petit monde du roman-photo, journalistes : Claude et Jean-Pierre Goretta, produit par la 
Société Suisse de Radiodiffusion et Télévision, 06/11/1964, 12mn31s, archive vidéo INA. 
Les romans-photos, journalistes : JaĐƋues GaƌŶieƌ, pƌoduit paƌ l͛OffiĐe NatioŶal de ‘adiodiffusioŶ 
Télévision française, 27/01/1967, 14mn20s, archive vidéo INA. 
Ces deuǆ ƌepoƌtages pƌĠseŶteŶt l͛eŶǀeƌs du dĠĐoƌ du ƌoŵaŶ-photo, en montrant notamment le 
travail de tournage, de prise de vue et de montage. Transparaît également la segmentation de la 
fabrication du roman-photo (de la conception du scénario à la prise de vue, en passant par la 
réalisation des phylactères).  
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 « Wolinski, Choron et Gébé ...», 11/09/1979, op. cit. 





 Cinéma : les limites du modèle b.
À l͛iŶǀeƌse de Đe Ƌui Ġtaďlit sa ƌelatioŶ aǀeĐ la ďaŶde dessiŶĠe, le ƌoŵaŶ-
photo se trouve uni au cinéma avant tout par la matière : une matière 
photosensible, en prise plus ou moins délicate avec le réel, et une matière en 
devenir, nécessitant une machine optique pour être transformée.  
 EŶĐoƌe plus Ƌue Đette uŶioŶ de ŵatiğƌe, Đ͛est la petite histoiƌe Ƌui ǀa faire 
coïncider les pratiques à plusieurs reprises. Le premier roman-photo Tormento181 
(Fig.4) est réalisé par D. Damiani, Ƌui Ŷ͛est eŶĐoƌe à Đette ĠpoƋue Ƌu͛assistaŶt 
réalisateur mais qui deviendra un scénariste et un réalisateur important du cinéma 
italien182. Quant au magazine italien de romans-photos Il mio sogno [Mon rêve]183 
(Fig.29), il met en scène dans Nel fondo del cuore184(Fig.30), une certaine Giana Loris, 
plus connue sous le nom de Gina Lollobrigida. Le même roman-photo sera publié en 
France par Cino del Duca, en juin 1949, dans le nouvel hebdomadaire lancé par 

















Le roman-photo apparaît comme une passerelle vers le cinéma, ce qui lui 
ǀaut d͛Ǉ ġtƌe assiŵilĠ. Partant, une étude cinématographique du roman-photo 
ĐoŶstitue uŶ aŶgle d͛appƌoĐhe iŶtĠƌessaŶt, ŶotaŵŵeŶt eŶ Đe Ƌui ĐoŶĐeƌŶe des 
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 Damiano DAMIANI, « Tormento », op. cit. 
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 Il a notamment reçu deuǆ ouƌs d͛oƌ à la BeƌliŶale, eŶ ϭϵϲϴ pouƌ Il Giorno della civetta et en 1985 
pour Pizza Connection. 
183
 Le magazine Il mio sogno [Mon rêve], produit par Stefano Reda et Giampaolo Callegari, est le 
premier à ne publier que des romans-photos. 
184
 Stefano REDA, « Nel fondo del cuore », op. cit. 
Fig. 29  Il mio sogno  
 20 juillet 1947, n°11 
 
Fig. 30   Il mio sogno  
 « Nel fondo del cuore », 
réalisé par Stefano Reda 
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ƋuestioŶs de ĐoŶstƌuĐtioŶ fiĐtioŶŶelle paƌ l͛iŵage, et de ƌappoƌt au ƌĠel. Il s͛agit 
ĐepeŶdaŶt de Ŷe pas eŶ faiƌe uŶe ƌğgle d͛oƌ. En effet, la systématisation de la 
référence cinématographique occulte de manière très dommageable, la 
paƌtiĐulaƌitĠ d͛uŶ dispositif Ŷaƌƌatif teǆte-photographie fondé sur le manque entre 
les images, et qui construit, contrairement au cinéma, le mouvement dans la 
rupture et la discontinuité. 
 
 Au-delà de l’appaƌeŶĐe du ĐiŶĠŵa 1)
a) Image fixe et mouvement 
 Ce soŶt deuǆ ŵodalitĠs de ƌepƌĠseŶtatioŶ, l͛uŶe ŵoƌĐelĠe eŶ iŵages et l͛autƌe 
en mouvement continuel, qui se singularisent respectivement dans le roman-photo 
et le cinéma : 
[…] le ƌoŵaŶ-photo, suƌtout Đelui Ƌu͛oŶ peut Ƌualifieƌ 
d͛aƌtistiƋue, Ŷie la ǀaleuƌ de la ĐoŶtiŶuitĠ pouƌ Ġleǀeƌ les 
ruptures entre images au rang de procédé créateur de sens 
esthétique185.  
 Cette différence fondamentale induit un autre type de fonctionnement et de 
lecture du temps narratif : le ŵouǀeŵeŶt de l͛histoiƌe Ŷe Ŷaît pas de la suĐĐessioŶ 
des iŵages, ŵais de la ƌeĐoŶstƌuĐtioŶ du teŵps eŶtƌe deuǆ iŶstaŶts de l͛aĐtioŶ. Le 
mouvement est forcément elliptique, et le temps est perpétuellement induit sur le 
ŵode d͛uŶe ƌuptuƌe paƌ le dispositif du ƌoŵaŶ-photo. Une rupture qui vient 
doubler celle déjà engagée par un système de diffusion périodique qui segmente le 
temps en épisodes186. UŶ tel dispositif sĠƋueŶĐĠ ƌĠduit à l͛Ġtat de ǀiƌtuel uŶ 
mouvement qui doit alors être recomposé par induction. La cohérence du choix des 
images se succédant et la réitération des codes de représentation, sont à ce titre, 
déterminants.  
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 Jean-Claude CHIROLLET, Esthétique du Photoroman, op. cit., p.12. 
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 Comme le roman-photo, à l͛iŶstaƌ du ƌoŵaŶ-feuilleton et pour les mêmes raisons commerciales, 
le cinéma peut être segmenté ; Grivel y fait ainsi allusion : « Đ͛est uŶ pƌoĐĠdĠ Ƌui ĐoŶsiste à dĠĐoupeƌ 
(le film) en plusieurs épisodes pour en accroître le retentissement et attirer le public dans les salles 
de projection un nombre respectable de semaine consécutives –douze ou quinze pour les "sérials" 
des années 1914-1930, période faste ». Charles GRIVEL, « Photocinématographication de l'écrit 
romanesque», in Jan BAETENS & Marc LITS, La novellisation/Novelization, Du film au livre/From Film 
to Novel, Louvain, Leuven University Press, 2004, p.21-39. 





Le temps est en quelque sorte suspendu au fil des plans 
photogƌaphies, et le teƌŵe d͛iŶstaŶtaŶé recouvre sa 
signification métaphysique, celle qui désigne une parcelle du 
temps historique sans épaisseur et presque sans matérialité187. 
Le leĐteuƌ a tout le loisiƌ de s͛aƌƌġteƌ suƌ uŶe iŵage photogƌaphiƋue. Il « peut y 
sĠjouƌŶeƌ à soŶ aise, Đaƌ il Ŷ͛est pas immédiatement entraîné vers la séquence qui 
suit188 », ŵġŵe si le dispositif Ŷe l͛Ǉ iŶǀite pas : auĐuŶe duƌĠe Ŷ͛est stƌuĐtuƌelleŵeŶt 
attaĐhĠe à la leĐtuƌe d͛uŶe iŵage. 
Il seŵďle […] Ƌue l͛iŵage-planche soit ce qui spécifie les 
moyens propres au photoroman, et ce qui le distingue, en 
particulier, des techniques cinématographiques. Au cinéma, 
l͛aƌƌġt suƌ l͛iŵage Ŷe sauƌait ġtƌe Ƌu͛uŶ Đas d͛eǆĐeptioŶ […]189. 
Alors que la maîtrise du sens et du temps de lecture est incontournable, et même 
constitutives du cinéma190, il Ŷ͛Ǉ eŶ a pas de ĐoŶtƌôle possiďle daŶs le ƌoŵaŶ-
photo :  
Ce Ŷ͛est pas Ƌue le photoƌoŵaŶ populaiƌe Ŷ͛essaie de 
reprendre à son compte les techniques classiques du 
développement enchaîné des images, en tentant de provoquer 
une tension continuelle de l͛atteŶtioŶ, Đoŵŵe au ĐiŶĠŵa. Mais 
le photoroman dénonce lui-même une telle idée de mobilité 
ĠǀaŶesĐeŶte. ChaƋue plaŶ Đultiǀe l͛aƌt ĐalĐulĠ de la pose ; 
ĐhaƋue Đadƌe dĠliŵite le Đhaŵp d͛uŶe ŵĠdiatioŶ suƌ la 
psychologie des personnages et sur la raison de la position 
spatiale d͛uŶ oďjet, d͛uŶ geste ou d͛uŶe attitude191. 
Le cinéma tente de réduire au maximum les césures entre les images en activant la 
projection, ou eŶ augŵeŶtaŶt le Ŷoŵďƌe d͛iŵages paƌ seĐoŶde, tandis que le 
roman-photo cultive ces césures comme autaŶt d͛espaĐes laissĠs à l͛appƌĠĐiatioŶ du 
lecteur. 
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 Jean-Claude CHIROLLET, Esthétique du Photoroman, op. cit., p.12. 
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 Idem, p.61. 
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 Id., p.12. 
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 Le terme cinéma recouvre ici le film, sa réalisation et surtout sa diffusion en salle, un espace qui 
impose des modalités de diffusion, notamment temporelle, et induit une certaine autorité du 
dispositif Ƌui Ŷ͛est plus Đelle du foƌŵat doŵestiƋue de la ǀidĠo : la Vidéocassette (apparue à la fin 
des années soixante-dix) et encore plus le DVD (1995), ont rendus possibles des coupures, des arrêts 
sur images et une libre circulation dans le film. 
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 Ibidem. 
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 La mise en relation des images photographiques, images fixes par définition, 
est uŶe opĠƌatioŶ Ƌui ŵoďilise l͛iŵagiŶatioŶ du leĐteuƌ192, mais aussi sa capacité 
d͛aďstƌaĐtioŶ. DaŶs la ŵesuƌe où l͛ellipse est le recours le plus usité par un genre 
qui, valeurs morales obligent, ne se permettra aucune transgression visuelle, il reste 
au lecteur à combler les manques. Les scènes de baiser sont à ce titre exemplaires 
puisƋu͛elles se soŶt loŶgteŵps ƌĠsuŵĠes à l͛ĠƋuatioŶ : (instant T) - 1. Les lèvres se 
touchent, ŵais toute l͛iŶteŶsitĠ du ďaiseƌ est ǀoloŶtaiƌeŵeŶt ĠĐaƌtĠe de la 
ƌepƌĠseŶtatioŶ et laissĠe à l͛iŵagiŶatioŶ du leĐteuƌ. Paƌ le ďais de la positioŶ des 
corps, la photographie suggère deux temps : l͛aǀaŶt et l͛apƌğs du ďaiseƌ. Elle est 
aiŶsi suffisaŵŵeŶt sigŶifiaŶte pouƌ ĐoŶǀaiŶĐƌe le leĐteuƌ de Đe Ƌui ǀieŶt d͛aƌƌiǀeƌ ;il 
Ŷ͛a pouƌtaŶt ƌieŶ ǀuͿ et suffisaŵŵeŶt Ġǀasiǀe pouƌ le laisseƌ faŶtasŵeƌ l͛aĐte et 
l͛ĠŵotioŶ Ƌui l͛aĐĐoŵpagŶe.  
 Les années quatre-vingts, confrontées à la nécessité de remanier un genre en 
perte de vitesse, vont toutefois repousser sensiblement les limites de la bienséance 
photoromanesque, en représentant, là où il ne faisait précédemment que les 
suggĠƌeƌ, des sĐğŶes d͛iŶtiŵitĠ au lit. ‘este Ƌue l͛aĐte seǆuel ĐoŶtiŶue d͛ġtƌe eŶ soi 
imprésentable : si les amants sont nus, ce sera sous les draps. La pudeur est 
toujouƌs de ŵise et l͛iŵagiŶatioŶ eŶĐoƌe le ŵeilleuƌ ǀeĐteuƌ du faŶtasŵe.  
 
b) Le fil du texte 
La progression narrative ne relève pas de la seule organisation des images, 
et se structure en fait, essentiellement au fil du texte. 
“i Đes pƌoduĐtioŶs assoĐieŶt les iŵages et les ŵots, Đ͛est la 
plupart du temps le verbe qui assume la narration : le langage, 
ǀeĐteuƌ liŶĠaiƌe, guide l͛eŶĐhaiŶeŵeŶt des clichés, objets 
inertes et clos ; l͛ĠǀolutioŶ des situatioŶs photogƌaphiĠes seƌait 
ďieŶ souǀeŶt iŶĐoŵpƌĠheŶsiďle saŶs l͛appoƌt du teǆte193. 
Il Ŷe s͛agit pas iĐi de ĐoŶĐluƌe à l͛iŶĐapaĐitĠ d͛uŶ dispositif strictement 
photographique, de produire du récit ; oŶ ǀeƌƌa ultĠƌieuƌeŵeŶt Ƌu͛il Ŷ͛Ǉ a, eŶ la 
ŵatiğƌe, pas d͛iŵpossiďilitĠ. Il s͛agit plutôt de revendiquer, avec le roman-photo, le 
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 Danièle MÉAUX, « La séquence photographique : la narration au plus près des spécificités du 
médium », in Jan BAETENS & Ana GONZALES (dir.), Le Roman-photo, op. cit., p.131. 





choix de construire la narration sur un mode dialogué, plus à même de restituer le 
pƌĠseŶt de l͛aĐtioŶ, et de la rendre ainsi vivante. Malgré ces divergences 
significatives entre les pratiques du cinéma et du roman-photo, malgré 
l͛ĠloigŶeŵeŶt de ƌepƌĠseŶtatioŶs Ƌue le seul pƌiŶĐipe d͛uŶe ŶaƌƌatioŶ eŶ iŵages Ŷe 
parvient pas à unifier, on assiste à une persistance du référent cinématographique : 
Le roman-photo possède de même un temps 
cinématographique, lequel apparaît et se livre dans le rythme 
Ƌu͛oŶ iŵpose, au tƌaǀeƌs du ƌegaƌd, auǆ sĐğŶes fiǆes Ƌui 
ĐoŶstitueŶt et ĐoŵposeŶt uŶe aĐtioŶ d͛eŶseŵďle194. 
Cette référence est, une fois encore, à double tranchant. En effet, si elle peut 
apparaître comme un moyen de revaloriser le roman-photo, elle dénonce 
également le genre comme une dégradation du cinéma.  
 
 
c) Le roman-photo, un pis-aller du cinéma ? 
PaƌĐe Ƌu͛il est uŶe aĐtiǀitĠ pƌofoŶdĠŵeŶt liĠe à l͛uŶiǀeƌs doŵestiƋue, le 
roman-photo s͛eŶ tƌouǀe faĐileŵeŶt assiŵilĠ à uŶe foƌŵe de « cinéma à la 
maison ». Cette assimilation se justifie au regard du contexte socio-culturel des 
années cinquante et soixante : Đelui d͛uŶ ǀĠƌitaďle eŶgoueŵeŶt pouƌ le cinéma qui 
se heurte à un accès paƌfois diffiĐile auǆ salles. L͛ĠloigŶeŵeŶt eŶtƌe les lieuǆ de 
résidence et les salles est en effet un problème dans la mesure où les moyens de 
locomotion sont encore limités à cette époque. Cette situation ne facilite pas l͛aĐĐğs 
au cinéma de tout un segment rural de la population, qui se trouve justement 
correspondre au lectorat type du roman-photo195 . 
 Cette évidente concordance des publics ne doit toutefois pas gommer une 
différence importante entre les pratiques de visionnement et celles de lecture. 
CoŶtƌaiƌeŵeŶt au fait de soƌtiƌ au ĐiŶĠŵa, d͛assisteƌ au filŵ eŶ pƌĠseŶĐe d͛autƌes 
speĐtateuƌs, d͛ĠĐhaŶgeƌ et de deǀiseƌ aǀeĐ ses pƌoĐhes suƌ le deƌŶieƌ filŵ ǀu, la 
lecture du roman-photo est une activité recentrée sur le foyer. Elle isole son lecteur, 
et Ŷe foŶĐtioŶŶe pas suƌ le ŵode de l͛ĠĐhaŶge. Les ƌeǀues de ƌoŵaŶ-photo circulent 
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 Miriam MANINI, « L'image fixe du roman-photo et l'image animée de la télénouvelle (feuilleton 
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bien plus que les commentaires sur le ressenti des lecteurs. Socialement dénigrée, 
la lecture de roman-photo est une activité un peu honteuse, et est ressentie comme 
telle par un lectorat qui mesure bien la paƌt du faŶtasŵe Ƌu͛il iŶǀestit daŶs l͛oďjet ; 
la mécanique romantique se vit par conséquent plus liďƌeŵeŶt au Đœuƌ du foǇeƌ. 
Cinéma et roman-photo ont un même dessin distractif, mais se différencient en 
thĠoƌie, paƌ les ŵodes d͛aĐĐğs à Đette distƌaĐtioŶ. EŶ effet, le foƌŵat suƌ papieƌ, peu 
oŶĠƌeuǆ et faĐile d͛aĐĐğs,  fait tƌğs ƌapideŵeŶt soŶ eŶtƌĠe suƌ le teƌƌitoiƌe du 
cinéma, sous un nom qui est déjà un programme : le cinéroman.  
 
 Le cinéroman : une influence biaisée du cinéma 2)
a) Des cinéromans 
Le terme de cinéroman rassemble plusieurs tǇpes d͛objets, dont chacun se 
caractérise par la ƌelatioŶ Ƌu͛il oƌgaŶise eŶtƌe ĐiŶĠŵa et ƌoŵaŶ. Les ĐiŶĠƌoŵaŶs 
peuvent être des productions qui adaptent le scénaƌio d͛uŶ filŵ sous foƌŵe de 
roman. Ils ne sont pas conçus pour entrer en correspondance avec des images de 
film ; on peut alors parler de novellisations196, afin, notamment, de ne pas les 
confondre avec les productions cinéromanesques qui sont illustrées. Le cinéroman 
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 Cf. Jan BAETENS & Marc LITS, La Novellisation, op. cit. 
Fig. 31 Les Mystères de New York 
"Les romans-cinémas", 
 n°9, Paris, La Renaissance du livre, 1916 
Couverture et p.215 
 





Certains films étaient effectivement découpés, et présentés en plusieurs épisodes, 
sur plusieurs semaines. Ces « ciné-romans », « romans cinéma », ou « serials », 
rencontrent, à la fin des années 1910 et jusque la fin des années 1920, un immense 
succès. Lacassin197 dénombre, de 1916 à 1929, pas moins de trois cent trente et une 
de ces productions, parmi lesquelles cent onze sont françaises. Ces « serials » ont, 
de plus, uŶ paƌĐouƌs oƌigiŶal puisƋu͛ils soŶt pƌojetĠs eŶ salles et puďliĠs paƌ la 
presse198. Cette double exploitation, qui peut être simultanée ou proposée en 
aŶŶoŶĐe du filŵ à ǀeŶiƌ, assuƌe la ƌeŶtaďilitĠ du pƌoduit. C͛est aiŶsi Ƌue le film de 
Louis Gasnier, Les Mystères de New York (Fig.31), paraît en 1915 dans le quotidien Le 
Matin199, puis l͛aŶŶĠe suiǀaŶte, sous forme de fascicule.Le cinéroman consiste alors 
eŶ uŶe tƌaduĐtioŶ d͛uŶ filŵ eŶ ŵots, aĐĐoŵpagŶĠe de photogƌaphies eǆtƌaites 
dudit film. Les propositions sont cependant assez variables et peuvent s͛appƌoĐheƌ 
formellement du roman illustré ou du roman-photo, suiǀaŶt Ƌu͛elles pƌiǀilĠgieŶt le 
teǆte ou l͛iŵage. Les foƌŵes les plus luǆueuses d͛ĠditioŶs foŶt uŶe plaĐe iŵpoƌtaŶte 
à l͛iŵage : la collection « Cinéma Romanesque » (Fig. 32), publiée chez Gallimard, ou 
la revue L’IllustƌatioŶ, soignent ainsi la qualité et la mise en page des photographies 
extraites des films. Les formes plus modestes de cinéroman sont néanmoins plus 
courantes et paraissent dans la presse quotidienne200 ou sous forme de fascicules 
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 Francis LACASSIN, Louis Feuillade, Paris, Bordas, 1995, p.205. 
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 Cf. Francis LACASSIN, Pour une contre-histoire du cinéma, essai, Arles, Actes Sud & Lyon, Institut 
Lumière, 1994. 
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 Parution en 22 épisodes dans Le Matin et au cinéma, du 27 novembre 1915 au 28 avril 1916. 
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 Le Matin, Le Petit Parisien, Le Journal ou L’ÉĐho de Paƌis. 
Fig. 32 Metropolis 
"Le Cinéma Romanesque" 
Paris, Librairie Gallimard,  
1928 
 
Fig. 33  Li-Hang le cruel 
"Les Đhefs d͛œuǀƌe du 
cinéma", n° 1 
Éditions du Livre National, 
1921  
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en série201 (Fig.33). Les papiers sont souvent de qualité médiocre, et les images du 
film reproduites avec parcimonie ; Đ͛est à Đette ĐoŶditioŶ Ƌu͛est gaƌaŶti le pƌiǆ 
modique des publications. Après les premières publications des années vingt, des 
hebdomadaires spécialisés apparaissent et proposent des films, en images et 
phylactères, à mi-chemin entre la bande dessinée et le roman-photo. À partir des 
aŶŶĠes ƋuaƌaŶte et jusƋu͛auǆ aŶŶĠes soixante-dix, près de soixante-dix collections 
dévolues au genre sont diffusées en France, dont une dizaine détenue par la 
référence française du roman-photo, les Éditions Mondiales, dirigées par Del 
Duca202. 
Au vu du succès remporté par le cinéroman, Nous Deux est rapidement 
dĠĐliŶĠ eŶ diffĠƌeŶts pƌojets de ĐiŶĠƌoŵaŶ. Pouƌ d͛ĠǀideŶtes ƌaisoŶs ĐoŵŵeƌĐiales, 
on décide de mettre en avant le nom de la revue mère, soit en reprenant le titre : 
Nous Deux Film, soit en proposant un surtitre « Nous Deux présente » au titre de la 
revue : Aventures Actions, Film Moderne, RoŵaŶ filŵ “Ġƌie d’oƌ, Roman film 
Vedette. La même opération est mise en place avec la revue Festival, autre fleuron 
du roman-photo de la maison Del Duca, qui est décliné en Festival Film. 
 
a) Le cinéroman comme partition 
Le cinéroman a contribué, à sa manière à la diffusion des films; pour une 
population éloignée des cinémas, le cinéroman constitue en effet le seul accès aux 
œuǀres cinématographiques. Ces romans populaires, qui ont « connu un immense 
succès durant les années 1930-1940203», entrent « dans la catégorie des produits et 
sous-pƌoduits d͛aĐĐoŵpagŶeŵeŶt pƌopƌes à aŵĠlioƌeƌ le ƌeŶdeŵeŶt d͛uŶ filŵ204» 
mais permettent aussi de ƌeǀiǀƌe l͛eǆpĠƌieŶĐe du filŵ, de se le ƌĠappƌopƌieƌ, et 
paƌfois ŵġŵe d͛aŶtiĐipeƌ et de pƌĠpaƌeƌ le ǀisioŶŶeŵeŶt :  
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 « Les Chefs d͛œuǀƌe du ĐiŶĠŵa », aux éditions Tallandier, 1920-1923. 
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opération est mise en place avec la revue Festival, autre fleuron du roman-photo de la maison Del 
Duca, qui est décliné en Festival Film. 
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 Jean-Claude CHIROLLET, Esthétique du Photoroman, op. cit., p.7. 
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 Charles GRIVEL, «Photocinématographication de l'écrit romanesque», op. cit., p.29. 







Fig. 36 Le Fils du corsaire 
rouge 
Aventure Actions, 
"Nous Deux présente", 
Avril 1962 
Coll. S. Ghera 
 
Fig. 35 Diamants sur canapé 
Nous Deux Film, 
Mars 1962 
Coll. S. Ghera 
 
Fig. 37 La belle et la bête, 
Vedette,  
"Nous Deux présente", 
Avril 1962 
Coll. S. Ghera 
 
Fig. 34 Les visiteurs du soir 
"Nous Deux présente", 
 Roman-Film Etoile, n°28, 15 juillet 1959 
D͛apƌğs le filŵ Les visiteurs du soir de Marcel Carné réalisé en 1945. 
Coll. S. Ghera 
 
Le roman-photo : histoiƌe d͛uŶ geŶƌe à paƌt 
100 
 
l͛aŵateuƌ peut, eŶ ƋuelƋue soƌte, ǀisioŶŶeƌ uŶ filŵ 
pƌoǀisioŶŶelleŵeŶt et ƌĠtƌospeĐtiǀeŵeŶt […] appâtĠ paƌ des 
iŵages Ƌu͛il ƌeĐoŶŶaît ou Ƌu͛il sait deǀoiƌ ďieŶtôt ƌeŶĐoŶtƌeƌ, 
incité à la dépense culturelle par la représentation de scènes à 
« déchiffrer » suƌ la paƌtitioŶ et Ƌu͛il Ŷe peut pas Ŷe pas 
désirer205.  
Cette notion de partition reprise par Charles Grivel, est exactement celle 
développée par Robbe-Grillet à propos de ses propres cinéromans. Ces  ouvrages 
publiés aux Éditions de Minuit sous le titre des films auxquels ils font référence, 
portent la mention ciné-roman en sous-titre: L’AŶŶĠe deƌŶiğƌe à MaƌieŶďad206, 
L’Iŵŵoƌtelle207 et Glissements progressifs du plaisir208. Dans une entrevue209, 
Robbe-Grillet eǆpliƋue Ƌu͛il eŶǀisage Đes pƌopositioŶs de ĐiŶĠ-roman comme des 
« partitions » aussi utiles au ŵusiĐieŶ pouƌ joueƌ uŶ ŵoƌĐeau, Ƌu͛à l͛auditeuƌ pouƌ 
le comprendre. 
Il peut ġtƌe iŶtĠƌessaŶt de ŵġŵe Ƌu͛oŶ Ŷ͛a pas ideŶtifiĠ toutes 
les douďles ĐƌoĐhes Ƌu͛oŶ a entendues en même temps dans 
uŶ aĐĐoƌd […], d͛ideŶtifieƌ ĐhaƋue plaŶ aǀeĐ soŶ dĠďut, sa fiŶ, 
la façoŶ doŶt il foŶĐtioŶŶe et sa plaĐe daŶs le ŵoŶtage. C͛est à 
ce moment-là très exactement une partition comme une 
partition musicale (sic)210. 
 Au fur et à mesuƌe Ƌu͛il eǆpĠƌiŵeŶte l͛ĠĐƌituƌe ĐiŶĠŵatogƌaphiƋue, eŶ taŶt 
que scénariste, puis comme réalisateur, Robbe-Grillet développe des procédés 
Đapaďles de tƌaduiƌe daŶs l͛espaĐe du liǀƌe, sa pƌatiƋue du ĐiŶĠŵa. Ce dĠsiƌ de faiƌe 
partageƌ soŶ eǆpĠƌieŶĐe, Ƌu͛il tƌaŶspose d͛ailleuƌs eŶ le pƌĠseŶtaŶt Đoŵŵe uŶe 
volonté de savoir du spectateur/lecteur, conduit Robbe-Grillet à développer des 
propositions cinéromanesques au plus près de sa réflexion de cinéaste et d͛ĠĐƌiǀaiŶ. 
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Italiques ; 
« Alain Robbe-Grillet, le cinéroman », Italiques, 08/02/1974, 08min59s, interview menée par Jean-
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Il produit ainsi des objets assez singuliers : « j͛ai ǀƌaiŵeŶt puďliĠ sous le ŵġŵe sigle 
de cinéroman, trois livres parfaitement différents211 ». Le formalisme de ces objets 
se radicalise au fur et à mesure de la démonstration que Robbe-Grillet fait de la 
distance existant entre le projet et la réalisation : il ne vise pas à restituer le film 
mais « l͛aǀeŶtuƌe ĐƌĠatƌiĐe du filŵ212 ». OŶ paƌle aloƌs du dĠsiƌ, de l͛eǆpĠƌieŶĐe, des 
compromis, des échanges, des techniques qui font le film au-delà de sa propre 
matière : « le film moins le film213 ».  Robbe-Grillet s͛essaie à l͛eǆeƌĐiĐe aǀeĐ le 
cinéroman L’AŶŶĠe deƌŶiğƌe à MaƌieŶďad. Il reprend la « continuité dialoguée » 
Ƌu͛il aǀait lui-même proposée à Alain Resnais pour faire le film, et lui adjoint « les 
iŵages aǀeĐ leuƌ Đadƌage, les ŵouǀeŵeŶts d͛appaƌeil, les dialogues ŵais aussi les 
ĠlĠŵeŶts de ŵoŶtage pƌĠǀus, […]… Tout ça aǇaŶt été réalisé donc dans une certaine 
ŵesuƌe aussi ŵodifiĠ […] paƌ AlaiŶ ‘esŶais214 ». 
 Le pƌoĐessus de ƌĠalisatioŶ Ŷ͛ĠtaŶt pas de soŶ ƌessoƌt, ‘oďďe-Grillet ne peut 
Ƌu͛opposeƌ le pƌojet iŶitial et la ǀeƌsioŶ définitive de L’AŶŶĠe deƌŶiğƌe à MaƌieŶďad, 
et mesurer la distance. Avec L’Iŵŵoƌtelle, il fƌaŶĐhit l͛Ġtape de la ƌĠalisatioŶ, et 
dispose d͛uŶ aĐĐğs à toute « l͛aǀeŶtuƌe ĐƌĠatƌiĐe » du filŵ. BieŶ Ƌu͛il se dĠfeŶde 
d͛ġtƌe uŶ ĠĐƌiǀaiŶ Ƌui fait du ĐiŶĠŵa, il ǀa ĐepeŶdaŶt s͛appƌopƌieƌ l͛aǀeŶtuƌe paƌ 
l͛ĠĐƌituƌe et dĠǀeloppeƌ uŶ sĐƌipt là où il Ŷ͛aǀait pƌoposĠ pƌĠĐĠdeŵŵeŶt Ƌu͛uŶe 
trame sous forme de dialogue : 
Pour L’Iŵŵoƌtelle, j͛aǀais ĠĐƌit uŶ sĐƌipt au seŶs tƌaditioŶŶel du 
ŵot, Đ͛est-à-dire une suite de plans numérotés composant le 
liǀƌet eŶ soŵŵe de touƌŶage, Đe Ƌu͛oŶ doŶŶe auǆ teĐhŶiĐieŶs 
et auǆ aĐteuƌs […] ; j͛assuƌais à Đe ŵoŵeŶt-là la mise en 
scène.215 
Il remettra en cause ce processus dans Glissements progressifs du plaisir, au point 
de Ŷe plus ǀouloiƌ ĠĐƌiƌe les sĐğŶes. Il juge eŶ effet Ƌue l͛ĠĐƌituƌe iŶteƌfğƌe daŶs soŶ 
ŵode d͛eǆpƌessioŶ ĐiŶĠŵatogƌaphiƋue216 : 
                                                     
211








 Italiques, 08/02/1974, op. cit. 
216
 Selon A. Robbe-Grillet, uŶ ĐiŶĠaste est ƋuelƋu͛uŶ Ƌui ƌesseŶt des ĠŵotioŶs Ƌu͛il Ŷe peut ĐoŶǀeƌtiƌ 
Ƌu͛eŶ iŵage ĐiŶĠŵa : « le ŵoŶde a fƌappĠ sa seŶsiďilitĠ et Đette aĐtioŶ du ŵoŶde suƌ lui s͛est 
transformée, pour lui, en cinéma » (sic). « QuaŶd oŶ a eŶǀie de faiƌe uŶ filŵ et pas uŶ ƌoŵaŶ […] 
Đ͛est paƌĐe Ƌu͛oŶ a des foƌŵes de ĐiŶĠŵa Ƌui oŶt ďesoiŶ de ǀoiƌ le jouƌ ». Cf. « Alain Robbe-Grillet, 
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Pour Glissements progressifs, il s͛est passĠ ƋuelƋue Đhose d͛uŶ 
peu diffĠƌeŶt, Đ͛est-à-diƌe Ƌu͛à ŵesuƌe Ƌue je fais des filŵs, j͛ai 
de moins en moins envie de les écrire de façon détaillée, il 
aƌƌiǀe ŵġŵe Ƌue je Ŷe l͛ĠĐƌiǀe pƌatiƋueŵeŶt plus du tout217… 
 Du fait de leur capacité à confondre les temps, les propositions de Robbe-
Grillet sont, de toute évidence, très isolées dans le champ de production des 
cinéromans. Ce sont des objets autant projectifs (ils présentent un scénario et un 
pƌojet de ƌĠalisatioŶͿ Ƌue ƌĠtƌospeĐtifs puisƋu͛ils ƌepƌeŶŶeŶt le filŵ. Dğs loƌs Ƌu͛elle 
se voit illustrée par des photogrammes tirés du film, la continuité dialoguée 
proposée à Resnais par Robbe-Grillet pour L’AŶŶĠe deƌŶiğƌe à MaƌieŶďad, ne 
devrait plus pouvoir se signaler comme un dispositif anticipant. Connectée aux 
images du film, cette proposition devient illustrative du processus de réalisation, en 
signalant notamment les interventions qui font diverger le pƌojet iŶitial. C͛est aiŶsi 
que se dessine une chronologie de la création cinématographique. 
Le livre reproduit les différentes étapes du film, il y a le 
sǇŶopsis […], il Ǉ a eŶsuite Đette espğĐe de ĐoŶtiŶuitĠ dialoguĠe 
[…] Ƌui est le filŵ daŶs ŵa tġte au moment où on commence à 
touƌŶeƌ… et puis il Ǉ a, daŶs Đette ŵġŵe paƌtie, les passages eŶ 
italiques, qui sont les interventions créatrices, pendant le 
tournage et pendant le montage, qui opèrent de nouveau une 
ŵodifiĐatioŶ du pƌojet… Đ͛est uŶ glisseŵeŶt du projet sur lui-
même218. 
 Ces objets219 se différencient des adaptations romanesques de films, des 
novellisations évoquées par Grivel, et plus largement étudiées par Baetens220, 
puisƋu͛ils oŶt la paƌtiĐulaƌitĠ de se développer en images221, suivant la narration du 
filŵ, et d͛ġtƌe en conséquence, assimilables visuellement aux romans-photos. Reste 
Ƌu͛aǀeĐ Đes paƌtitioŶs, ‘oďďe-Grillet s͛adƌesse ďel et ďieŶ à uŶ puďliĐ aǀeƌti de 
cinéphiles, le seul susĐeptiďle d͛ġtƌe iŶtĠƌessĠ autaŶt, si Đe Ŷ͛est plus, paƌ la foƌŵe 
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Ƌue paƌ l͛histoiƌe. Les pƌopositioŶs de ‘oďďe-Grillet, mais aussi toutes celles du 
genre, ne sont de plus dispoŶiďles Ƌu͛eŶ liďƌaiƌie ; elles se différencient ainsi des 
formes plus populaires de cinéromans, diffusées en kiosques. Cette différenciation 
des espaces de ventes illustre bien cette compartimentation des lectorats.  
 Les ciné-romans-photos cinéphiliques obéissent de plus à des règles qui en 
font des objets appréciés des cinéphiles, et uŶ peu ŵoiŶs des aŵateuƌs d͛histoiƌe 
en images : le dĠĐoupage pƌoposĠ paƌ l͛ouǀƌage ƌepƌeŶd au plaŶ pƌğs le dĠĐoupage 
du film, les dialogues ne sont pas reformulés, les illustrations sont exclusivement 
des photogrammes du film222 . 
Au sens le plus étroit et immédiat, le cinéroman est constitué 
par le déroulement, plan par plan, du scénario, des notations 
de la mise en scène ainsi que des éléments du décor et du 
Đadƌe de l͛aĐtioŶ. Des iŵages du filŵ, gĠŶĠƌaleŵeŶt 
présentées en pages entières, font face au scénario223. 
 Ils ne correspondent pas aux objets que Chirollet nomme « ciné-romans-
photos », en les définissant comme des productions « qui exposent des images 
extraites de la séquence cinématographique, avec des bribes de phrases 
suƌiŵpƌiŵĠes, ĐoŵŵeŶtaŶt tƌğs poŶĐtuelleŵeŶt l͛iŶstaŶtaŶĠ photogƌaphiƋue224 ». 
Ces « ciné-romans-photos » constituent pourtant la plus grande part des 
productions de cinéroman.  
 
 
b) Cinéroman et photoroman : une dégradation du cinéma 
 UŶe ŶaƌƌatioŶ à paƌtiƌ d͛iŵages fiǆes et uŶe ĐeƌtaiŶe ĐoŶĐoƌdaŶĐe ǀisuelle 
;ŵise eŶ page, juǆtapositioŶ du teǆte et de l͛iŵage, liǀƌe Đoŵŵe suppoƌtͿ lieŶt 
formellement le roman-photo et le cinéroman. Cette ressemblance induit un 
rapport de filiation entre les dispositifs. Ce rapport, renforcé par la chronologie des 
ŵĠdias, laisse appaƌaîtƌe l͛autoƌitĠ du ĐiŶĠƌoŵaŶ suƌ le ƌoŵaŶ-photo. Apparu dans 
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les années vingt, soit près de trente ans avant le roman-photo, le cinéroman 
s͛iŵpose Đoŵŵe uŶe ƌéférence évidente. Chirollet affirme en outre que « le 
photoƌoŵaŶ est uŶ geŶƌe d͛eǆpƌessioŶ aƌtistiƋue ŶĠ eŶ ϭϵϰϳ de la populaƌitĠ du 
cinéroman en Italie225 » et que « sa technique et son esthétique participent donc de 
celles du cinéma226 ». Il pƌeŶd soiŶ de pƌĠĐiseƌ Ƌu͛uŶe telle « participation ne 
constitue en rien une inféodation au "septième Art"; ce sont, au contraire, les 
possibilités techniques et esthétiques spécifiques du photoroman qui le situent 
paƌŵi les ŵoǇeŶs d͛eǆpƌession artistique autonomes227 ». Cette attention à ne pas 
confondre roman-photo et ĐiŶĠŵa Ŷ͛ĠĐaƌte ĐepeŶdaŶt pas Chiƌollet d͛uŶ tƌaǀeƌs 
Ƌu͛il pƌesseŶtait : celui de ne voir le roman-photo Ƌu͛eŶ foŶĐtioŶ du ĐiŶĠŵa. 
Le livre ambitieux de Jean-Claude Chirollet, par exemple, 
Esthétique du photoroman, pâtit grandement de ce 
malheureux a priori. Pour Chirollet, Đ͛est paƌ ƌappoƌt au 
cinéma, surtout, et en contraste avec lui, Ƌu͛il ĐoŶǀieŶt de 
décrire les caractéristiques du roman-photo228. 
  Cette ascendance indirecte du cinéma, puisque transmise par le cinéroman, 
réoriente la perception du roman-photo. Elle resitue ses origines et le conduit à une 
autre histoire. Elle finit même paƌ oĐĐulteƌ l͛iŶflueŶĐe des ƌoŵaŶs dessiŶĠs daŶs 
l͛ĠlaďoƌatioŶ du geŶƌe photoƌoŵaŶesƋue, alors même que ces derniers ont 
développé un univers fortement empreint de cinéma : « les meilleurs dessinateurs 
(qui restent souvent anonymes) mettent en scène de nombreux sosies de vedettes 
contemporaines de l'écran, et d'abord les américaines229 » et « les histoires 
ƌaĐoŶtĠes ƌesseŵďleŶt Đoŵŵe deuǆ gouttes d͛eau à Đelles d͛uŶ ĐeƌtaiŶ ĐiŶĠŵa 
hollywoodien230 ».  
 Suivant cette filiation, le roman-photo se trouve condamnĠ à Ŷ͛ġtƌe Ƌue le 
ƌĠsultat d͛uŶ aďâtaƌdisseŵeŶt du ĐiŶĠŵa, et d͛uŶe dĠgƌadatioŶ ĐoŶsuďstaŶtielle à 
ses ĐhaŶgeŵeŶts de suppoƌt. Il s͛agit ďieŶ iĐi d͛uŶe affaiƌe de hiĠƌaƌĐhie Ƌui s͛Ġtaďlit 
eŶ foŶĐtioŶ du degƌĠ d͛iŶtiŵitĠ aǀeĐ la ŵatiğƌe ĐiŶĠŵatogƌaphiƋue. Pour mettre fin 
à cette subordination, il faut donc s͛eǆtƌaiƌe du jeu de Đes ƌesseŵďlaŶĐes, et se 
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concentrer sur ce qui différencie le cinéroman du roman-photo. Force est de 
constater que le principe de narration par l͛iŵage justifie eŶ gƌaŶde paƌtie, le 
rapprochement des dispositifs du roman-photo, du cinéma, du cinéroman mais 
aussi de la bande dessinée. Ces rapports formels ne sont pas obligatoirement le 
ƌĠsultat d͛uŶe iŶflueŶĐe du ĐiŶĠƌoŵaŶ suƌ le ƌoŵaŶ-photo. L͛iŶǀeƌse est 
exceptionnel mais tout à fait envisageable. On peut à ce titre, évoquer les pratiques 
photo-Ŷaƌƌatiǀes italieŶŶes. LoiŶ de s͛iŶsĐƌiƌe daŶs uŶe ƌelatioŶ de desĐeŶdaŶĐe 
avec le cineromanzo, le photoromanzo affirme son ascendance et influence la mise 
en forme du cinéroman italien : « il laŶĐe uŶe soƌte d͛O.P.A. suƌ la ŶĠďuleuse du 
ciné-ƌoŵaŶ, geŶƌe ĠĐlatĠ s͛il eŶ est ƋuaŶt à ses foƌŵes et à ses ŵodalitĠs de 
publication231 ». Les phylactères remplacent ainsi les légendes et les mises en page 
s͛uŶifoƌŵiseŶt suiǀaŶt uŶe « disposition conventionnelle en trois strips à deux 
images232 ». « Les cineromanzi obéissent à une structure formelle et éditoriale très 
pƌĠĐise, Đelle justeŵeŶt des … ƌoŵaŶs-photos, dont les structures envahissent le 
champ du cinéroman233 ». Le genre ciné-romanesque est absorbé par le roman-
photo. Ces pƌopositioŶs Ŷe soŶt plus taŶt destiŶĠes auǆ ĐiŶĠphiles, Ƌu͛auǆ aŵateuƌs 
de romans-photos.  
 Les similitudes formelles écartées, des différences structurelles se profilent. 
Le ĐiŶĠƌoŵaŶ est dĠpeŶdaŶt de l͛oďjet ĐiŶĠŵa saŶs leƋuel il Ŷ͛existe pas. Tandis que 
le roman-photo est pour sa part autonome puisƋu͛il Ŷ͛eŶtƌetieŶt pas de ƌappoƌt 
avec une narration visuelle lui préexistant. Le cinéroman extrait ses vignettes du 
film et les réinscrit dans une fonction illustrative. Le roman-photo construit quant à 
lui ses iŵages photogƌaphiƋues et les pƌopose Đoŵŵe suďstitut d͛uŶ teǆte.  
 
C. LE DISPOSITIF PHOTOROMANESQUE : DU SENS DE L’ESPACE 
 L’espaĐe du veƌďe 1.
 Parce qu'il procède d'une combinaison de deux médias différents, le roman-
photo, même le plus simple en apparence, est un objet structurellement complexe. 
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Il nécessite des modalités de lectures propres au textuel et au photographique, un 
va-et-vient permanent entre les éléments, et surtout une compréhension de la 
hiérarchie proposée par le système ; cette hiérarchie est le point le plus signifiant, 
et de ce fait, le plus codifié du dispositif photoromanesque. 
  
 Le sens de la lecture a.
Il s'agit tout d'aďoƌd d͛oďseƌǀeƌ la ŵise eŶ espaĐe et la ĐiƌĐulatioŶ oƌgaŶisĠe 
entre les cases du roman-photo, et d͛eŶ dĠduiƌe le seŶs de la leĐtuƌe. D͛uŶe uŶitĠ 
phototeǆtuelle à l͛autƌe, Đ'est uŶ oƌdƌe pƌĠĐis Ƌui doit ġtƌe ƌespeĐtĠ ; de gauche à 
droite, de haut en bas, et enfin page par page. Un mouvement de lecture plutôt 
conventionnel dans la pratique du genre (schéma 3Ϳ, à l͛eǆĐeptioŶ de ĐeƌtaiŶs 














 Ces derniers proposent effectivement une répartition des images 
photographiques sur deux pages placées en vis à vis et ne respectent par 
ĐoŶsĠƋueŶt pas l͛autoŶoŵie de la page, pas plus Ƌue la ŵise eŶ foƌŵe ŵoŶolithiƋue 
du teǆte, l͛aligŶeŵeŶt suƌ les pages ou eŶĐoƌe les ďutĠes ĐoŶǀeŶtioŶŶelles du teǆte 
: la lecture ne se cale plus sur les limites posées par la mise en page du texte. Elle 
transgresse la frontière de la reliure, modifiant de la sorte, les modalités 
tƌaditioŶŶelles du ƌetouƌ à la ligŶe daŶs l͛espaĐe de la page. 
Schéma 3  
Cissie - Confidences n°1584, avril 1978 
Schéma 4 
Cissie - Confidences n°1584, avril 1978 





 Le schéma 4 ŵoŶtƌe Ƌue la leĐtuƌe ĐoŵŵeŶĐe paƌ l͛iŵage ϭ, daŶs uŶ 
mouvement qui se concentre sur une moitié de page. Cette compartimentation 
iŵpliƋue uŶe ƌelatioŶ à l͛espaĐe de la page Ƌui, si elle Ŷ͛est pas Ŷatuƌelle pouƌ uŶ 
leĐteuƌ de ƌoŵaŶ, l͛est plus pouƌ le leĐteuƌ de ŵagaziŶe, et de presse en général. Ce 
dernier lecteur, après avoir traversé verticalement la page, saura poursuivre sa 
progression eŶ passaŶt à l͛iŵage Ϯ, daŶs uŶ ŵouǀeŵeŶt Đette fois plus 
conventionnel (de gauche à droite). ‘este Ƌue, Đette leĐtuƌe s͛effeĐtue suƌ deuǆ 
pages, et aǀeĐ uŶ ƌetouƌ à la ligŶe Ƌui Ŷ͛est plus ĐalĠ suƌ le ďord de la page mais sur 
le ďoƌd dƌoit de l͛iŵage ϭ. Les ƌepğƌes de leĐtuƌe, de ŵġŵe Ƌue la ĐiƌĐulatioŶ daŶs 
l͛espaĐe de la ŶaƌƌatioŶ, Ŷe soŶt, ŶoŶ seuleŵeŶt pas fiǆes, ŵais suƌtout hoƌs-
normes pour une narration de type romanesque. Le lecteur doit réévaluer les 
modalités de sa circulation dans la page, et s͛adapteƌ à la pƌoĐĠduƌe, saŶs Ƌuoi il Ŷe 
pourra suivre ni la chronologie, ni le sens du récit. 
 LoƌsƋu͛il tƌaite Đes sĠƋueŶĐes du ƌoŵaŶ-photo Cissie, Saint-Michel234 insiste 
sur l͛aĐte de dĠĐƌǇptage Ƌue ĐoŶstitue la leĐtuƌe d͛uŶ ƌoŵaŶ-photo, et plus 
particulièrement sur la nécessité de procéder en plusieurs étapes. Le lecteur doit 
opĠƌeƌ uŶe pƌeŵiğƌe ƌeĐheƌĐhe d͛iŶfoƌŵatioŶs daŶs l͛iŵage photogƌaphiƋue ; il doit 
ensuite effectuer des alleƌs et ƌetouƌs eŶtƌe le teǆte et l͛iŵage, et enfin, une lecture 
des dĠtails de l͛iŵage, du sĐĠŶaƌio, de l͛oƌgaŶisatioŶ des ƌeďoŶdisseŵeŶts. “aiŶt-
Michel conclut alors à la difficulté de la lecture, pourtant pressentie comme facile, 
du roman-photo. Il s'agit effectivement pour le lecteur, d'évaluer le degré de 
priorité laissé au texte et à l'image, et de tirer du sens de ces variations : 
- Les dispositifs tels Ƌue Đelui d͛uŶe iŵage seule, d͛uŶ teǆte saŶs iŵage, d͛uŶ 
phylactère couvrant les trois-quarts d'une photographie, sont ainsi censés 
faciliter l'accès à l'information. 
- Un dispositif qui utilise plus équitablement les deux médias, implique une 
conjonction des lectures pour accéder complètement au sens.  
- Hors de leurs échanges aǀeĐ l͛ĠĐƌit, les iŵages photogƌaphiƋues, eŶ foŶĐtioŶ 
de leur distorsion et de leur mise en page, parviennent à signaler au lecteur 
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l͛iŵpoƌtaŶĐe d͛uŶ ĠǀğŶeŵeŶt du ƌĠĐit ; ce parti pris donne à voir, plutôt Ƌu͛à 
lire, le rythme narratif. 
Par-delà ce constat d͛uŶ aĐĐğs fiŶaleŵeŶt assez Đoŵpleǆe, il seŵďle iŶtĠƌessaŶt de 
souligner la bonne volonté du lecteur qui se laisse promeneƌ d͛uŶe ŵise eŶ page à 
l͛autƌe ; d͛autaŶt plus Ƌue la dĠteĐtioŶ du ŵode de ĐiƌĐulatioŶ daŶs la ŶaƌƌatioŶ 
Ŷ͛est Ƌu͛uŶe pƌeŵiğƌe Ġtape daŶs l͛aĐĐğs au seŶs. ChaƋue dĠtail est sigŶifiaŶt daŶs 
le roman-photo. AǀaŶt ŵġŵe d͛effectuer des allers et retours entre le texte et 
l͛iŵage, le leĐteuƌ doit ƌepĠƌeƌ uŶ ĐeƌtaiŶ Ŷoŵďƌe d͛iŶdiĐes ǀisuels, essentiels au 
sens du récit. Les choix en matière de graphie se déterminent en fonction de ce 
double engagement du visuel : la ĐhƌoŶologie d͛uŶ ĠĐhaŶge eŶtƌe des peƌsoŶŶages 
est signifiée par la mise en espace du texte et la nature du locuteur par le biais 
typographique. 
 
 La forme visuelle du texte b.
 Une ĐoŶstƌuĐtioŶ de l’oƌalitĠ 1)
La peƌŵaŶeŶĐe de l͛oƌalitĠ de l͛ĠŶoŶĐiatioŶ Ƌui dĠfiŶit le ƌoŵaŶ-photo, 
installe le genre dans la continuité de la tradition orale du conte, réamorçant par là 
ŵġŵe la pƌoďlĠŵatiƋue d͛uŶe Ŷatuƌe paƌalittĠƌaiƌe. BoǇeƌ pour qui « la publication 
de feuilletoŶs peut ġtƌe ĐoŶsidĠƌĠ Đoŵŵe uŶe haďitude hĠƌitĠe de l͛oƌalitĠ235 » 
instruit ainsi une filiation qui se vérifie dans la « prolifération des tics de langages : 
verbes réemployés obstinément, pléthore des exclamations 236».  
CeƌtaiŶs doŵaiŶes de paƌalittĠƌatuƌes se ĐaƌaĐtĠƌiseŶt […] paƌ 
une écriture qui retrouve les valeurs de la voix. Un prospectus 
du XIXe […] Ƌualifie le ƌoŵaŶ populaiƌe d͛ « intermédiaire entre 
le livre et la causerie237 ». 
Au regard de la liberté que le conteuƌ a d͛aĐtualiseƌ soŶ histoiƌe,  la forme écrite, 
paralittéraire,  fixe les éléments ; elle ne se dispense pour autant pas du narrateur, 
et lui laisse un semblant de pouǀoiƌ. Ce Ƌui Ŷ͛est pas le Đas du ƌoŵaŶ-photo dans 
lequel l͛iŶstaŶĐe racontante est tenue à la discrétion. En effet, le roman-photo 
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cherche à établir la communication la plus directe possible ; pour ce faire, il va 
dissoudre littéralement la figure du narrateur, et la reléguer à une simple fonction 
informative. Le texte qui lui est dévolu est réduit à la part congrue : quelques 
mentions remémorant les épisodes précédents, des informations en redondance 
avec l͛iŵage, ou encore des indications formelles relatives au temps et au lieu. Le 
narrateur du roman-photo, contraint à un devoiƌ d͛oďjeĐtiǀitĠ, Ŷ͛a pas la ŵġŵe 
importance que celui du narrateur dans le roman.  
 Le dispositif dialogué, pour le coup plus proche du théâtre que du roman, 
écarte le narrateur habituellement en charge du récit, et laisse aux personnages le 
soiŶ d͛assuŵeƌ l͛ĠŶoŶĐiatioŶ. Les pƌopos des peƌsoŶŶages Ŷe s͛iŶsğƌeŶt pas daŶs la 
tƌaŵe d͛uŶ teǆte, mais dans celle des images photographiques qui lui ont été 
suďstituĠes. Ils ǀoŶt de plus aŶĐƌeƌ leuƌ ĐaƌaĐtğƌe appaƌeŶt d͛oƌalitĠ daŶs uŶe ŵise 
en forme qui consiste à superposer le verbal au photographique, traduisant une 
ĐoïŶĐideŶĐe des teŵps de l͛iŵage et des pƌopos. “outeŶue paƌ Đette ĐoŶfiguƌatioŶ 
formelle, et paƌ le ŵeŶsoŶge d͛uŶe iŵage photogƌaphiƋue Ƌui seŵďle ŵettƌe eŶ 
présence les personnages, cette dénaturation du narrateur construit un récit au 
présent, et doŶŶe au leĐteuƌ la seŶsatioŶ d͛ġtƌe eŶ pƌise directe avec les 
événements.  
 
 La mise en espace du dialogue 2)
Évoquant le dispositif des bulles dans la bande dessinée, Will Eisner pose 
cette question de la mise en espace du texte eŶ teƌŵes d͛oƌdƌe : 
La disposition des bulles entourant les mots –leurs positions 
entre elles, ou relatives à l'action et à l'orateur- contribue à 
mesurer le temps. Elles possèdent une hiérarchie et 
demandent de la part du lecteur une coopération. L'exigence 
majeure étant qu'elles soient lues en respectant l'ordre du 
dialogue238. 
CoŶtƌaiƌeŵeŶt au dispositif des iŵages Ƌui, Đoŵŵe Ŷous l͛aǀoŶs ǀu, peut pƌeŶdƌe 
quelques libertés avec les conventions traditionnelles de lecture, les phylactères du 
roman-photo se développent selon un axe essentiellement vertical. Suivant cette 
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règle, également commune à la bande dessinée239, la lecture se fait de haut en bas, 
le teǆte le plus haut ĠtaŶt ĐoŶsĠƋueŵŵeŶt le pƌeŵieƌ à ġtƌe lu. L͛oƌdre du dialogue 
Ŷe s͛Ġtaďlit pas oďligatoiƌeŵeŶt seloŶ uŶe ƌĠpaƌtitioŶ de gauĐhe à dƌoite : la bulle 
qui amorce le dialogue ne se trouve pas forcément, suivant la convention du sens 
de lecture, à gauche. Cette règle de verticalité dans la mise en espace des 
phylactères, conditionne la bonne réception de la chronologie du dialogue. Relevant 
pƌiŶĐipaleŵeŶt d͛uŶe ŶĠĐessitĠ de s͛adapteƌ au suppoƌt photogƌaphiƋue, Đette 
colonne vertébrale du dialogue permet également de dynamiser la lecture et 
semble, à ce titre, plus apte à ƌestitueƌ la teŶeuƌ d͛uŶ ĠĐhaŶge oƌal.  
 
 Les variables typographiques 3)
 Une similitude avec la bande dessinée est aussi notable dans le jeu des 
typographies et dans son aptitude à faire sens. Aussi fines soient-elles, les variations 
de police, de taille ou de Đasse, soŶt autaŶt d͛iŶdiĐes Ƌui peƌŵetteŶt de diffĠƌeŶĐieƌ 
la voix du narrateur – avec des récitatifs le plus souvent en petites majuscules –, de 
celle des personnages – en lettres minuscules et parfois en italique. Ce choix de 
l͛italiƋue, fréquent mais pas systématique, rapproche formellement le lettrage 
machine du lettrage manuel, pour sa part progressivement abandonné. Il 
s͛appaƌeŶte de la soƌte à uŶe foƌŵe Đuƌsiǀe d͛ĠĐƌituƌe240 et, partant, suggère un 
langage parlé. Par sa forme souple et ĐoŶtiŶue, l͛ĠĐƌituƌe italiƋue iŶĐaƌŶe 
symboliquement cette oralité des échanges entre personnages, mais aussi des 
récitatifs du narrateur. Elle restitue le langage parlé. 
 À l͛iŶstaƌ de la ďaŶde dessiŶĠe, oŶ pouƌƌait s͛atteŶdƌe à Đe Ƌue le ƌoŵaŶ-
photo utilise d͛autƌes ƌessoƌts tǇpogƌaphiƋues eŶ ǀue d'affiŶeƌ et de ŶuaŶĐeƌ la 
teneur des pƌopos. L͛ĠtoŶŶeŵeŶt, la colère, ou toute autre émotion caractérisée 
par des modulations de la voix, pourraient par exemple, se transposer dans la forme 
du texte par un agrandissement de la typographie ou un changement de casse. Mais 
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 Will EISNER, La bande dessinée, Art séquentiel, Paris, Vertige Graphic, 1997, p.28. 
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 Il fait, de la sorte, écho au roman dessiné ; celui-ci Ŷ͛utilise, pour ses phylactères, Ƌu͛uŶe foƌŵe 
ŵaŶusĐƌite d͛ĠĐƌituƌe. 





le seul levier typographique actionné par le roman-photo, est celui de la chasse241 et 
eŶĐoƌe Ŷ͛est-il utilisĠ Ƌu͛à des fiŶs tƌğs pƌatiƋues d͛ajusteŵeŶt au Đadƌe. Le ƌoŵaŶ-
photo fait le choix de la sobriété dans la formalisation du texte, laissant à tout 
leĐteuƌ Ƌui Ŷe seƌait pas ƌoŵpu auǆ lois du geŶƌe, le seŶtiŵeŶt d͛uŶe eǆpƌessioŶ 
ŵoŶoĐoƌde. Il s͛agit eŶ fait d͛uŶe ǀoloŶtĠ d͛alleƌ à l͛esseŶtiel et de peƌtuƌďeƌ au 
minimum la nature de la relation texte et image. La tension dramatique doit 
s͛eŶƌaĐiŶeƌ daŶs Đette ĐoŵďiŶaisoŶ Ŷaƌƌatiǀe et ŶoŶ daŶs la pƌofusioŶ d͛effets 
expressifs typographiques ou plus simplement graphiques. 
EŶ s͛effoƌçaŶt de ƌestƌeiŶdƌe à sa plus siŵple ŶĠĐessitĠ l͛eŵploi 
d͛uŶ sǇstğme de signes surimposé à la transcription du verbal, 
le P.R. [photo-ƌoŵaŶ] ŵaŶifeste sa ǀoloŶtĠ d͛Ġǀiteƌ l͛usage 
tƌop appaƌeŶt d͛uŶ Đode Ƌui se doŶŶeƌait Đoŵŵe tel. Il dissipe 
l͛aƌtifiĐe pouƌ aĐĐƌĠditeƌ la fiĐtioŶ242. 
 
 Formes et sens du phylactère 4)
La mise en œuǀƌe des phǇlaĐtğƌes oďĠit à Đette ŵġŵe ĐoŶtƌaiŶte 
d͛ĠpuƌeŵeŶt de la foƌŵe au pƌofit de l͛histoiƌe. « En délestant ainsi le ballon, le P.R. 
[photo-ƌoŵaŶ] peƌd le ďĠŶĠfiĐe de sa diŵeŶsioŶ ŵĠtaliŶguistiƋue Ƌu͛iŵpliƋue sa 
substance iconique243 ». Et de fait, bien que tout amateur de bande dessinée le 
comprenne comme un moyen efficace de caractériser formellement les émotions 
;Đolğƌe, suƌpƌise,…Ϳ244, ou encore de générer visuellement du son245, le phylactère 
du roman-photo se ďoƌŶe, suiǀaŶt l͛oƌieŶtatioŶ de sa poiŶte, à identifier le locuteur 
et, eŶ foŶĐtioŶ de soŶ ĐoŶtouƌ, à ideŶtifieƌ l͛adƌesse du ŵessage. “eloŶ Ƌue le 
destinataire est un interlocuteur ou le locuteur lui-même, la forme du phylactère 
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 Il s͛agit de la laƌgeuƌ d'uŶ ĐaƌaĐtğƌe ; cette mesure inclut la lettre et son approche, à savoir 
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 Yves KOBRY, « Le langage du roman-photo », in L’aƌt de ŵasse Ŷ’eǆiste pas, Reǀue d’esthĠtiƋue 
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 « Au fur et à mesure que l'utilisation de bulles se généralisait, leurs contours se sont modifiés afin 
de servir également la narration (ils n'étaient plus de simples « barrières à mots »). Rapidement, on 
leur a attribué la charge de rajouter du sens ou de faire passer l'intonation du son dans la narration. 
À l'intérieur de la bulle, le lettrage reflète la nature et l'émotion dont sont chargés les mots ». Will 
EISNER, La bande dessinée, Art séquentiel, op. cit., p.29. 
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 « La bulle (ou phylactère) est un pari désespéré; elle entreprend de rendre visible un élément 
éthéré: le son ». Will EISNER, La bande dessinée, Art séquentiel, op. cit., p.28. 
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est effectivement différente : une forme anguleuse dans le premier cas, et dans le 
second, une forme plus arrondie, nuageuse, et une pointe remaniée en de petits 
ĐeƌĐles allaŶt eŶ s͛agƌaŶdissaŶt. “͛agissaŶt des iŶfoƌŵatioŶs, liǀƌĠes paƌ le Ŷaƌƌateuƌ, 
à la seule destination du lecteur, elles sont mises à part dans un dispositif qui doit 
ŶĠĐessaiƌeŵeŶt se siŶgulaƌiseƌ de Đelui des ďulles. Il s͛agit le plus souǀeŶt 
d͛eŶĐadƌĠs doŶt l͛opaĐitĠ du foŶd iŶstalle uŶe distaŶĐe aǀeĐ l͛histoiƌe et dĠsigŶe le 
caractère extra-diégétique du narrateur. 
 
 Place du texte et incidences sur l’iŵage photogƌaphiƋue 2.
DaŶs le Đas d͛uŶ dispositif faisaŶt ĐoïŶĐideƌ au seiŶ d͛uŶ ŵġŵe espaĐe de 
pƌĠseŶtatioŶ le teǆte et l͛iŵage, Đe soŶt deuǆ foŶĐtioŶŶeŵeŶts Ƌui se siŶgulaƌiseŶt. 
Le plus ĐouƌaŶt plaĐe l͛iŵage eŶ ĐoŵplĠŵeŶt du teǆte. Cette iŵage illustƌe l͛ĠĐƌit et 
doŶŶe uŶe foƌŵe à l͛idĠe ĐoŶteŶue daŶs le teǆte. Cette foƌŵalisatioŶ uŶiǀeƌselle 
s͛iŵpose faĐe à Đelle plus alĠatoiƌe d͛uŶe ƌepƌĠseŶtatioŶ ŵeŶtale, dĠpeŶdaŶte de 
l͛iŵagiŶaiƌe et de l͛eǆpĠƌieŶĐe de ĐhaĐuŶ246. L͛alteƌŶatiǀe à Đe pƌeŵieƌ 
fonctionnement, plus apte à questionner le roman-photo, est Đelle d͛uŶ teǆte Ƌui 
ǀieŶdƌait eŶ ĐoŵplĠŵeŶt de l͛iŵage. Titƌe, lĠgeŶde, paƌateǆte…247 de nature en 
appaƌeŶĐe siŵpleŵeŶt iŶfoƌŵatiǀe, Đes ĠĐƌituƌes doŶŶeŶt eŶ fait à ǀoiƌ l͛iŵage. 
Elles conditionnent ou valident la bonne réception du sujet iconique.  
 
 AUTOU‘ de l͛iŵage photogƌaphiƋue  a.
 Typologie 1)
Titres, légendes et commentaires constituent le type de texte le plus souvent 
ƌĠpeƌtoƌiĠ eŶ pĠƌiphĠƌie d͛uŶe photogƌaphie. UŶe pĠƌiphĠƌie plus ou ŵoiŶs ǀaste 
puisƋu͛il faut souǀeŶt dĠpasseƌ le Đadƌe de la seule page pƌĠseŶtaŶt l͛iŵage 
photogƌaphiƋue pouƌ ĐoŶsidĠƌeƌ l͛eŶseŵďle daŶs leƋuel s͛iŶsĐƌit la pƌopositioŶ. Les 
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intéressante soit-elle, ƌelğǀeƌait d͛uŶ autƌe Đhaŵp d͛aŶalǇse. 





ƌappoƌts eŶtƌe teǆte et iŵage doiǀeŶt ġtƌe peŶsĠs daŶs la gloďalitĠ de l͛espaĐe du 
livre. 
L͛oďjet-livre exeƌĐe de fait uŶe iŶflueŶĐe suƌ la ƌĠĐeptioŶ de soŶ ĐoŶteŶu : Ƌu͛elle 
soit littéraire ou paralittéraire, « toute œuǀƌe pƌĠseŶtĠe sous foƌŵe de liǀƌe se 
ĐeiŶtuƌe d͛iŶdiĐatioŶs pĠƌiphĠƌiƋues Ƌui oŶt pouƌ ďut de le pƌĠseŶteƌ au leĐteuƌ248». 
Dans le roman-photo, on observe, en général, assez peu de données 
teǆtuelles eŶ pĠƌiphĠƌie iŵŵĠdiate de l͛iŵage. Pouƌ tƌouǀeƌ du teǆte hoƌs-image, il 
faut se rendre à la première page du roman-photo. C͛est là Ƌue soŶt pƌĠseŶtĠes uŶ 
ensemble de données objectives relatives à la réalisation : les noms des réalisateurs 
et des aĐteuƌs, le titƌe et uŶ teǆte d͛iŶtƌoduĐtioŶ à l͛histoiƌe ;Ƌui peut ġtƌe uŶe 
pƌĠseŶtatioŶ gĠŶĠƌale ĐoŶteǆtualisaŶt le pƌeŵieƌ Ġpisode d͛uŶ ƌoŵaŶ-photo, ou un 
petit retour sur les épisodes précédents). Ces informations orientent effectivement 
les lecteurs les plus aguerris, ceux-là ŵġŵe Ƌui soŶt Đapaďles d͛ideŶtifieƌ uŶ titƌe eŶ 
foŶĐtioŶ de ses pƌoduĐtioŶs et Ƌui saǀeŶt ďieŶ Ƌu͛à uŶ ƌĠalisateuƌ ĐoƌƌespoŶd uŶ 
certain univers photoromanesque249. 
Leur efficacité ne seƌa ŶĠaŶŵoiŶs aǀĠƌĠe Ƌu͛à ĐoŶditioŶ Ƌue le leĐteuƌ Ǉ 
accède, d͛où l͛iŵpoƌtaŶĐe de distilleƌ les iŶfoƌŵatioŶs daŶs la ƌeǀue ;soŵŵaiƌe, 
annonce du prochain roman-photo), mais surtout de faire remonter les plus 
importantes à la surface, en couverture. Outre les pages du roman-photo à 
pƌopƌeŵeŶt paƌleƌ, l͛espaĐe de la ƌeǀue est poŶĐtuĠ d͛ĠlĠŵeŶts Ƌui ideŶtifieŶt le 
roman-photo, et conditionne sa réception. Coŵŵe le Ŷoŵ d͛uŶe ŵaisoŶ d͛ĠditioŶ 
ou d͛uŶe ĐolleĐtioŶ apposĠe eŶ Đouǀeƌtuƌe iŶfoƌŵe le leĐteuƌ suƌ la nature du 
roman, le titre de la revue identifie un type de production.  
Par-delà leur valeur informative, ces informations relèvent aussi, et surtout, 
d͛uŶe ǀĠritable stratégie éditoriale, et résolument commerciale : en définissant un 
titre, sa vocation et ses objectifs, on annonce le contenu qui lui est relatif250. Le titre 
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est l͛iŶteƌŵĠdiaiƌe eŶtƌe des leĐteuƌs et des ƌoŵaŶs-photos, et afin de remplir cette 
ŵissioŶ, il peut se tƌouǀeƌ flaŶƋueƌ d͛uŶ sous-titre accrocheur : 
La danse du feu, « Une dramatique aventure dans un Mexique 
inconnu » (Confidences n°688, 1961) 
Le complot de famille, « Après une terrible épreuve, ils ont 
aďouti à l͛île du bonheur » (Intimité n°1670) 
Ou d͛uŶe ŵeŶtioŶ Ƌui peut ġtƌe dĠĐisive dans le choix du lecteur, et qui précise que 
le roman-photo est « complet et inédit » ou « complet à détacher251 ». Giet252, 
étudiant les stratégies de mise en page des couvertures de Nous Deux, constate 
l͛influence de ces informations mises à la une, sur la lecture du roman-photo : la 
mention « pour vous Monsieur » eŶ Đouǀeƌtuƌe, eŶ ŵġŵe teŵps Ƌu͛elle ouǀƌe les 
pages du roman-photo à la leĐtuƌe ŵasĐuliŶe, Ġtaďlit sa ǀaleuƌ d͛oďjet de Đouple, 
validant par la même occasion le titre de la revue (Nous deux). L͛eŶseŵďle de ces 
informations périphériques ont assurément vocation à attiƌeƌ l͛atteŶtioŶ des 
leĐteuƌs/leĐtƌiĐes, suƌ les ƋualitĠs, souǀeŶt ƌoŵaŶtiƋues, d͛uŶ ƌoŵaŶ-photo. En 
retour, elles conditionnent égalemeŶt la ƌĠĐeptioŶ de l͛oďjet ; elles bloquent 
notamment toute possibilité de le voir autrement, et surtout, attestent de cette 
ŵiğǀƌeƌie Ƌu͛uŶe paƌtie de la ĐƌitiƋue lui ƌepƌoĐhe dĠjà ďeauĐoup. 
 
 La notion de paratexte  2)
Élaborée par Genette, la ŶotioŶ de paƌateǆte s͛attaĐhe au ĐoŶstat Ƌu͛uŶ 
teǆte littĠƌaiƌe est ŶĠĐessaiƌeŵeŶt eŶǀiƌoŶŶĠ d͛uŶ ĐeƌtaiŶ Ŷoŵďƌe d͛iŶfoƌŵatioŶs 
plus ou moins utiles à son fonctionnement (indications de chapitre), à son statut 
;Ŷoŵ de l͛auteuƌ, Ŷatuƌe du teǆte, ŵaisoŶ d͛ĠditioŶ, pƌĠfaĐeͿ, ou plus siŵpleŵeŶt à 
son identification (titre, auteur, résumé en quatrième de couverture). Le paratexte 
est un ensemble de textes sans statut littéraire, sans fonction narrative, et qui se 
disséminent ŵĠthodiƋueŵeŶt daŶs l͛espace du livre pour accompagner, bien à 
pƌopos, le teǆte d͛uŶ auteuƌ.  
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sentimentale en abîme: de quelques couvertures de Nous Deux »,op. cit. 





“aŶs le ƌeŶfoƌt et l͛aĐĐoŵpagŶeŵeŶt d͛uŶ ĐeƌtaiŶ Ŷoŵďƌe de 
pƌoduĐtioŶs… Đoŵŵe uŶ Ŷoŵ d͛auteuƌ, titƌe, pƌĠfaĐe, doŶt oŶ 
Ŷe sait pas toujouƌs si l͛oŶ doit ou ŶoŶ ĐoŶsidĠƌeƌ Ƌu͛elles lui 
appaƌtieŶŶeŶt, ŵais Ƌui eŶ tous Đas l͛eŶtouƌeŶt et le 
prolongent, précisément pour le présenter au sens habituel de 
ce verbe, mais aussi en son sens le plus fort : pour le rendre 
présent, pour assurer sa présence au monde, sa « réception » 
et sa « consommation »… 253. 
Cette notion prise dans son ensemble est applicable à toute production narrative, il 
est toutefois ŶĠĐessaiƌe de la ƌeĐoŶsidĠƌeƌ loƌsƋu͛il s͛agit de ŶaƌƌatioŶ 
photoromanesque. De fait le paratexte tel que le conçoit Genette, se définit en 
foŶĐtioŶ d͛uŶ ƌĠfĠƌeŶt textuel ; il Ŷ͛eŶǀisage pas l͛iŵage, gƌaphiƋue ou 
photographique, en lieu et place de ce texte, mais uniquement en périphérie de 
celui-ci (péri-texte)  
Le ŵode d͛eǆisteŶĐe du paƌateǆte ;estͿ eŶ gƌaŶde ŵajoƌitĠ de 
nature textuelle, verbale, mais une valeur paratextuelle peut 
iŶǀestiƌ d͛autƌes tǇpes de ŵaŶifestatioŶs : iconique, matérielle 
(typographie)254. 
Oƌ la pƌopositioŶ photoƌoŵaŶesƋue pƌopose eǆaĐteŵeŶt l͛iŶǀeƌse, Đ͛est-à-dire du 
texte qui vient se positionner en périphérie immédiate du photographique. Un cas 
de figuƌe Ƌui Ŷ͛eǆiste pas daŶs la ŶoŵeŶĐlatuƌe de GeŶette puisƋu͛il foŶde soŶ 
étude sur les seuls dispositifs narratifs textuels. Il ancre finalement ce postulat, et 
boucle sa théorie en imposant le mot texte en suffixe à toute la terminologie 
développée pour le sujet: para/texte, péri/texte, épi/texte. 
“͛agit-il de ĐoŶsidĠƌeƌ Ƌu͛uŶ ƌallieŵeŶt de tout autƌe tǇpe de ŶaƌƌatioŶ 
forcerait le cadre théorique de la notion de paratexte, sachant de plus que Genette 
pƌeŶd la pƌĠĐautioŶ de sigŶaleƌ ses oďjets d͛Ġtude Đoŵŵe « textes littéraires » et 
comme « livres » (et non pas comme roman-photo ou magazine) ? Cette application 
ne se satisfait pas de la terminologie de Genette, mais doit-elle pour autant 
constituer un échec sur le plan théorique ? 
 
 
                                                     
253
 Gérard GENETTE, Seuils, op. cit. 
254
 Idem. 
Le roman-photo : histoiƌe d͛uŶ geŶƌe à paƌt 
116 
 
 Du paratexte au para-photographique 3)
Parce que le roman-photo ƌelğǀe de la ŶaƌƌatioŶ, paƌĐe Ƌu͛il a, daŶs sa 
terminologie même, quelque chose à ǀoiƌ aǀeĐ le ƌoŵaŶ, et paƌĐe Ƌu͛il iŵpliƋue le 
photographique comme moyen de cette narration en remplacement du texte, le 
considérer à la lumière de quelques principes essentiels de la narratologie apparaît 
ŶĠĐessaiƌe à soŶ aŶalǇse. Et puisƋu͛aǀeĐ le roman-photo, il est aussi question de 
dispositif, de suppoƌt et d͛espaĐe, la ŶotioŶ de paƌateǆte seŵďle taillĠe pouƌ lui. 
‘este Ƌu͛uŶe telle pƌoĐĠduƌe Ŷ͛est pas littĠƌaleŵeŶt appliĐaďle. Elle doit ġtƌe 
ajustée à la particularité de son destinataire en passaŶt tout d͛aďoƌd paƌ uŶe 
adaptation de la terminologie narratologique à la particularité photo-romanesque : 
du paratexte au para-photographique. 
 
a) Définition 
Cette notion de para-photogƌaphie Ŷe s͛ĠloigŶe pas foŶdaŵeŶtaleŵeŶt du 
paratexte de Genette : il s͛agit ĠgaleŵeŶt de ŵettƌe eŶ ĠǀideŶĐe l͛iŶflueŶĐe du 
teǆte, ŶoŶ plus suƌ le teǆte ŵais suƌ l͛iŵage. Elle se diffĠƌeŶĐie ĐepeŶdaŶt daŶs ses 
appliĐatioŶs et pƌopose d͛autƌes pistes de ƌĠfleǆioŶ. L͛hĠtĠƌogĠŶĠitĠ des pƌoĐĠdĠs 
et des matières, induit par exemple, une réflexion propre à la notion de para-
photographie. 
“i l͛aĐtioŶ des ĠlĠŵeŶts satellites est ƌeŶdue plus ǀisiďle paƌ le fait Ƌu͛ils Ŷe 
soŶt pas de la ŵġŵe Ŷatuƌe Ƌue l͛ĠlĠŵeŶt autouƌ duƋuel ils gƌaǀiteŶt, Đette Ŷatuƌe 
composite du dispositif rend aussi le lien entre les éléments en présence moins 
spontané, voire plus complexe. Il implique effectivement deux modalités de lecture, 
et induit le seŶtiŵeŶt Ƌue Đe Ƌui ŵaŶƋue à l͛iŵage est ŶĠĐessaiƌeŵeŶt daŶs le 
texte.  
Si le titre du roman a une incidence sur le lecteur et sur son choix, ne pas le 
ĐoŶŶaîtƌe Ŷ͛eŵpġĐhe pas l͛aĐĐğs à la ŶaƌƌatioŶ. Le titƌe daŶs uŶe photogƌaphie dite 
documentaire ou de reportage, conditionne quant à lui la bonne réception de 
l͛iŵage. Le paƌa-photographique Đoŵďle uŶ ŵaŶƋue d͛iŶfoƌŵatioŶ là où le 
paƌateǆte eŶ appoƌte uŶ ĐoŵplĠŵeŶt. Le degƌĠ de l͛iŶfoƌŵatioŶ ǀaƌie d͛uŶ 
dispositif photographique à un dispositif littéraire. Dans le cas du roman-photo, 
quelques précautions sont encore nécessaires ; en effet, il faut différencier le texte 





Ƌui, eŶ ƌegaƌd de l͛iŵage, appaƌtieŶt à la diĠgğse et ƌelğǀe de l͛autoƌitĠ du 
Ŷaƌƌateuƌ, et le teǆte Ƌui, eŶ pĠƌiphĠƌie de l͛iŵage, ƌelğǀe du paƌa-photographique.  
 
 
b) La notion de parasitage 
 Qu͛il appaƌtieŶŶe au dispositif Ŷaƌƌatif ou Ƌu͛il ƌelğǀe du paƌa-
photogƌaphiƋue, le teǆte s͛iŵpose de toute façoŶ à l͛iŵage et ĐoŶstitue, pouƌ 
reprendre les termes de Roland Barthes255, « un message parasite, destiné à 
ĐoŶŶoteƌ l͛iŵage, Đ͛est à diƌe à lui "insuffler" un ou plusieurs signifiés seconds256 ». 
À l͛iŵage du paƌateǆte auƋuel le teǆte Ŷe paƌǀieŶt jaŵais ǀĠƌitaďleŵeŶt à se 
soustraire, le parasitage par le texte serait une contrainte inhérente à tout système 
iconique. 
 Reste que Barthes ne coŶçoit Đoŵŵe paƌasite de l͛iŵage, Ƌue le teǆte ĐoŶçu 
pour la présentation de cette image, et mis en sa présence. Il établit ensuite les 
degƌĠs de la ĐoŶtaŵiŶatioŶ teǆtuelle. L͛iŶĐideŶĐe du teǆte seƌait aiŶsi 
pƌopoƌtioŶŶelle à sa distaŶĐe aǀeĐ l͛iŵage, « plus la paƌole est pƌoĐhe de l͛iŵage, 
moins elle semble la connoter ». Andreas Hapkemeyer257, dans la filiation de 
Barthes, évoque cette image, « sémantisée »258 plutôt que parasitée, qui se voit 
accéder à un autre niveau de sens:  
La sĠŵaŶtiƋue teǆtuelle doŵiŶe la sĠŵaŶtiƋue de l͛iŵage et 
prend à sa charge de structurer le sens : l͛iŶteƌpƌĠtatioŶ, la 
foĐalisatioŶ et la hiĠƌaƌĐhisatioŶ de l͛iŵage dĠpeŶdeŶt toutes 
du sens induit par le texte259…  
C͛est tout d͛aďoƌd à Đette ĐoŶditioŶ Ƌue le teǆte s͛iŶstalle eŶ pĠƌiphĠƌie de l͛iŵage : 
il s͛agit d͛asseoiƌ ǀeƌďaleŵeŶt Đe Ƌui est doŶŶĠ à ǀoiƌ pouƌ le ǀalideƌ. « Autrefois 
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l͛iŵage illustƌait le teǆte ; aujouƌd͛hui le teǆte alouƌdit l͛iŵage, la gƌğǀe d͛uŶe 
Đultuƌe, d͛uŶe ŵoƌale, d͛uŶe iŵagiŶatioŶ260 ». 
 Le roman-photo semble à même de maîtriser les contraintes du parasitage 
tel Ƌu͛il est dĠfiŶi paƌ Baƌthes. Elles font partie de son dispositif, contrairement au 
para-photographique, dont une part échappe obligatoirement à son contrôle. Il en 
ǀa aiŶsi de toute la pƌoduĐtioŶ ĐƌitiƋue à l͛Ġgaƌd du ƌoŵaŶ-photo, Ƌui Ŷ͛a Đeƌtes pas 
d͛iŶĐideŶĐe suƌ la stƌuĐtuƌatioŶ du ƌoŵaŶ-photo, mais qui en a sur une réception 
faussée par des préjugés.  
 
c) L͛iŵage paƌa-photographique 
Ceci étant dit, le para-photogƌaphiƋue Ŷ͛a pas oďligatoiƌeŵeŶt uŶe foƌŵe 
textuelle : il peut s͛agiƌ de ŵesuƌeƌ l͛iŶflueŶĐe de l͛iŵage paƌ l͛iŵage. Le ƌoŵaŶ-
photo évidemment, mais aussi les pratiques de la photographie narrative, 
construisent leur dispositif eŶ foŶĐtioŶ de lieŶs Ƌui s͛iŶstalleŶt eŶtƌe des iŵages 
mises en proximité. Là encore, on ne saurait pourtant confondre les fonctions des 
images : eŶtƌe d͛uŶ ĐôtĠ toutes Đelles Ƌui soŶt utiles à la ĐoŶstƌuĐtioŶ et iŶduiseŶt 
l͛histoiƌe, et de l͛autƌe, celles qui informent, orientent, illustrent une production 
photoromanesque. Hors du dispositif narratif, ces dernières sont des photographies 
de plateau qui documentent le processus de travail du roman-photo, ou encore des 
photographies destinées à la couverture du magazine. Ces dernières condensent 
daŶs les liŵites d͛uŶe seule iŵage, les iŶfoƌŵatioŶs ƌelatiǀes au ƌoŵaŶ-photo 
Ƌu͛elles illustƌeŶt261, et, ce faisant, livrent les pistes pƌiŶĐipales de l͛histoiƌe. 
L͛appaƌeil teǆte-image présente également une particularité qui offre une 
diŵeŶsioŶ spatiale iŶeǆistaŶte daŶs l͛eŶseŵďle paƌateǆuel. “i l͛oŶ s͛eŶ tieŶt à la 
définition de Genette, le paratexte se greffe au texte principal mais conserve son 
propre espace, tandis que dans le cas du photo-texte les écrits peuvent tout à fait se 
superposer à la photographie. Ce cas de figure propre au roman-photo, pose le 
problème de la réception du texte, un texte qui se trouve à la charnière du 
paƌateǆte et de l͛iŵage.  
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 “U‘ l͛iŵage photogƌaphiƋue  b.
Quand Meyer Shapiro262 Ġtudie la ŵise eŶ plaĐe de l͛ĠĐƌit daŶs le Đhaŵp du 
piĐtuƌal, il s͛iŶteƌƌoge suƌ les diffĠƌeŶtes possiďilitĠs et suƌ leuƌ peƌĐeptioŶ. À pƌopos 
de la sigŶatuƌe de l͛aƌtiste paƌ eǆeŵple, il se deŵaŶde s͛il faut la ǀoir sur la toile ou 
daŶs l͛espaĐe de la ƌepƌĠseŶtatioŶ piĐtuƌale263. Le dispositif combinant 
photogƌaphie et teǆte offƌe uŶe leĐtuƌe plus ĠǀideŶte de l͛espaĐe. Dğs loƌs Ƌue le 
teǆte Ŷ͛est pas daŶs la ŵatiğƌe photogƌaphiƋue, autƌeŵeŶt dit photogƌaphiĠ, il se 
supeƌpose à elle. Il Ŷ͛est plus daŶs l͛espaĐe de l͛iŵage photogƌaphiƋue ŵais suƌ la 
suƌfaĐe photogƌaphiƋue. La ŵise eŶ ƌelatioŶ de l͛ĠĐƌituƌe et du photogƌaphiƋue est 
une simple superposition de matière. Pouƌ autaŶt, Đette supeƌpositioŶ peut s͛aǀĠƌeƌ 
problématique dès lors que le pƌoĐessus d͛iŵpƌessioŶ du ƌoŵaŶ-photo est engagé. 
Celui-ci tƌouďle effeĐtiǀeŵeŶt l͛oƌdƌe de la superposition, en confondant les 
matières et en rendant toute dissociation impossible. Le teǆte deǀieŶt aloƌs l͛iŵage. 
 Dispositif 1)
La notioŶ d͛ĠĐƌit suƌ l͛iŵage photogƌaphiƋue est iĐi eŶteŶdue au seŶs 
pƌopƌe. Il Ŷe s͛agit pas d͛ĠǀoƋueƌ cette notion dans un sens épitextuel264, à savoir 
des écrits tƌaitaŶt de l͛iŵage eŶ taŶt Ƌue sujet, ŵais d͛ĠǀoƋueƌ le « sur » en tant 
Ƌue supeƌpositioŶ d͛espaĐes : Đeuǆ du teǆte et de l͛iŵage. Au-delà de sa vocation à 
faire sens, le texte se présente avant tout comme un matériau, un élément 
hétéroclite. Pour sa part, le roman-photo va se cantonner essentiellement à une 
proposition de combinaisons texte-image sur le mode de la superposition. Le 
phǇlaĐtğƌe appaƌaît aiŶsi daŶs le dispositif Đoŵŵe uŶ ŵoǇeŶ d͛aƌtiĐuleƌ les deuǆ 
ŵoǇeŶs d͛eǆpƌessioŶ, ŵais aussi de les hiĠƌaƌĐhiseƌ. Cette hiĠƌaƌĐhie est liĠe à uŶ 
souĐi d͛oƌgaŶiseƌ la lisibilité de la combinaison ; elle est aussi un témoin de 
l͛autoƌitĠ du teǆte suƌ l͛iŵage. Le teǆte ŵaƌƋueƌa plus ou ŵoiŶs soŶ eŵpƌise seloŶ 
Ƌu͛il est disposĠ daŶs uŶe ďulle à la foƌŵe ŵaƌƋuĠe et au foŶd opaƋue, ou Ƌu͛il est 
dans une bulle sans fond et au cerne léger. 
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Dans un cas comme dans l͛autƌe, ŶoŶ seuleŵeŶt le teƌƌaiŶ de l͛iŵage est 
iŶǀesti paƌ le teǆte, ŵais il est ĠgaleŵeŶt dĠfiŶi eŶ foŶĐtioŶ du teǆte. Il Ŷe s͛agit pas 
iĐi de ŵesuƌeƌ l͛iŶĐideŶĐe d͛uŶ teǆte Đoŵŵe ƌĠĐit, suƌ uŶe iŵage Đoŵŵe 
illustration. On peut en revanche, et de manière très prosaïque, considérer la part 
d͛aŵĠŶageŵeŶt photogƌaphiƋue ŶĠĐessaiƌe à l͛iŶtƌoduĐtioŶ du teǆte eŶ taŶt 
Ƌu͛ĠĐƌituƌe. De fait, la dispositioŶ du teǆte à la suƌfaĐe de l͛iŵage est pensée dès le 















Elle pƌĠǀoit suffisaŵŵeŶt d͛espaĐe liďƌe pouƌ Ƌue les phǇlaĐtğƌes Ŷ͛eŵpiğteŶt pas 
sur les personnages, ou tout autre élément signifiant de la scène. Le texte apparaît 
Đoŵŵe douďleŵeŶt ĐoŶtƌaigŶaŶt pouƌ l͛iŵage photographique. 
Le roman-photo a […] teŶdaŶĐe, dğs Ƌu͛il se fait plus souĐieuǆ 
de la ƋualitĠ des iŵages, à ƌefouleƌ l͛ĠĐƌit auǆ ŵaƌges des 
photogƌaphies, il Ǉ ƌeŶoŶĐe ŵġŵe souǀeŶt, plutôt Ƌue d͛aǀoiƌ 
recours aux pauvres moyens dont se sert le roman-photo 
tƌaditioŶŶel pouƌ adouĐiƌ la teŶsioŶ eŶtƌe l͛ĠĐƌit et l͛iŵage : 
absence de fond et de cadre, contraste chromatique entre les 
ĐaƌaĐtğƌes suƌiŵpƌiŵĠs et l͛eŶdƌoit dĠsĠŵaŶtisĠ de l͛iŵage suƌ 
lequel il tranche265. 
Ce type de configuration dissociant texte et image reste plutôt rare. Par contre, ce 
qui apparaît fréquemment dans le roman-photo, est une mise en avant du texte et 
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de soŶ aptitude à Đoŵďleƌ des ŵaŶƋues de l͛iŵage. Des iŵpossiďilitĠs à eǆpƌiŵeƌ se 
dessineraient ainsi en creux, daŶs les ǀides de l͛iŵage photographique. 
 
 Texte et pouvoir 2)
ÉtaŶt Ġtaďli Ƌu͛à uŶ ǀide daŶs l͛iŵage photogƌaphiƋue ĐoƌƌespoŶd uŶ espaĐe 
Ƌui Ŷe pƌoduit pas de seŶs, il s͛agit, suiǀaŶt uŶe logiƋue ĠĐoŶoŵiƋue, de l͛iŶǀestiƌ. 
Le teǆte ǀieŶt s͛iŶsĠƌeƌ daŶs Đes paƌties saŶs ŵotif, ou plus précisément, dans ces 
vides aménagés au cœuƌ de l͛iŵage photogƌaphiƋue. En dépit de tout Đe Ƌu͛elle 
peut fouƌŶiƌ Đoŵŵe ƌeŶseigŶeŵeŶts, l͛iŵage photogƌaphiƋue peut Ŷe pas suffiƌe à 
la conduite du récit. Que cela relève de son incapacité à dire, ou à se faire 
comprendre, il existe un manque que le texte peut combler. Le fait étant avéré pour 
les auteurs de roman-photo, il Ŷ͛Ǉ a dğs loƌs pas de ƌaisoŶ de ƌĠflĠĐhiƌ à uŶ autƌe 
dispositif que celui qui impose le texte. Le texte tout-puissant verbalise et rend 
lisiďle l͛iŵage. ‘este Ƌu͛il s͛agit là d͛uŶ postulat. Ce postulat ĐoŶçoit taŶt et si ďieŶ 
les iŵpossiďilitĠs de l͛iŵage, Ƌu͛il paƌǀieŶt à les gĠŶĠƌeƌ et à oƌieŶteƌ de la soƌte, le 
dispositif photo-romanesque. Il contraint alors, et non sans un certain paradoxe, à 
pƌĠǀoiƌ du ǀide daŶs l͛iŵage pouƌ Đoŵďleƌ Đe Ƌue l͛oŶ sait assurément manquer à 
cette image. 
Cette idĠe d͛uŶe photogƌaphie iŶapte à diƌe, ǀa à ĐoŶtƌeseŶs d͛uŶe teŶdaŶĐe 
à considérer le photographique comme une empreinte du réel susceptible de se 
passeƌ de ĐoŵŵeŶtaiƌe. Cette ƋualitĠ est d͛ailleuƌs laƌgeŵeŶt suƌeǆploitĠe daŶs les 
pƌatiƋues doĐuŵeŶtaiƌes du photogƌaphiƋue, de l͛aƌĐhiǀage au ƌepoƌtage. Ce 
ƌappoƌt fĠƌoĐe au sujet, au poiŶt d͛eŶtƌaîŶeƌ uŶe ĐoŶfusioŶ du ƌĠel et de la ǀĠƌitĠ, 
réduit le texte péri-photographique (titre ou légendes) à la simple fonction 
illustƌatiǀe. C͛est uŶ Ġtat auƋuel ĠĐhappe ĐoŵplğteŵeŶt la pƌoduĐtioŶ 
photoƌoŵaŶesƋue. L͛iŵage de ƌoŵaŶ-photo est une construction photographique 
Ƌui s͛assuŵe eŶ taŶt Ƌue telle. “a Ŷatuƌe iŶdiĐiaire se heurte à la fiction de la scène, 
du décor et des personnages : l͛iŵage est l͛iŶdiĐe de la fiĐtioŶ, et Ŷ͛iŶstƌuit auĐuŶ 
questionnement sur une quelconque expression de vérité. Elle reste assignée au 
teǆte et tâĐhe d͛ġtƌe ǀƌaiseŵďlaďle. Il est à ce titre, intéressant de voir que ce texte 
peut ĠgaleŵeŶt ĐoŶstitueƌ, daŶs sa foƌŵe ǀeƌďale, le ŵoteuƌ de l͛iŵage. Huďeƌt 
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Serra, pendant la prise de vue, demande ainsi aux acteurs de dire les mots du 
dialogue266, afin que les expressions soient plus naturelles et que les attitudes 
coïncident plus justement avec les textes.  
 
 DAN“ l͛iŵage photogƌaphiƋue  c.
 L’appaƌteŶaŶĐe à l’iŵage 1)
La ŶotioŶ d͛ĠĐƌituƌe daŶs l͛iŵage est uŶe ŶotioŶ Ƌui attaĐhe l͛ĠĐƌituƌe à la 
sĐğŶe ƌepƌĠseŶtĠe. EŶ peiŶtuƌe, Đe statut de l͛ĠĐƌituƌe « dans » l͛iŵage Ŷ͛est pas 
ŵatĠƌielleŵeŶt diffĠƌeŶĐiaďle de Đelui de l͛ĠĐƌituƌe « sur » l͛iŵage : leur 
diffĠƌeŶĐiatioŶ ƌelğǀe d͛uŶe ĐoŶǀeŶtioŶ. Ce Ƌui appaƌtieŶt à la diégèse est « dans » 
l͛iŵage : ce qui est extérieur à la diégèse est « sur » l͛iŵage. Il peut s͛agiƌ daŶs Đe 
Đas d͛uŶe ŵeŶtioŶ poƌtĠe paƌ le peiŶtƌe : un titre, une citation, ou plus 
traditionnellement sa signature. Cette dernière est, conventionnellement, une 
écriture de petit format, placée en bas de la peinture, et de manière plus ou moins 
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 Voir à ce sujet, deux documentaires qui ont notamment suivi le travail, sur le terrain, du 
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Fig. 40    La DuĐhesse d’Alďe 
Francesco GOYA 
1797, Huile sur toile, 210x149, New York, The Hispanic Society of New York 





Partant de ce constat, Shapiro267 s͛iŶtĠƌesse auǆ façoŶs doŶt FƌaŶĐisĐo GoǇa 
ou encore Édouard Manet ont pu transgresser la surface picturale en intégrant leur 
sigŶatuƌe à l͛espaĐe piĐtuƌale de la sĐğŶe. ÉǀoƋuaŶt l͛iŶsĐƌiptioŶ « solo Goya » tracé 
auǆ pieds de la DuĐhesse d͛Alďe268, il affiƌŵe Ƌu͛elle  
appaƌtieŶt à la ƌĠalitĠ feiŶte de l͛espaĐe tƌidiŵeŶsioŶŶel figuƌĠ, 
plutôt Ƌu͛à la suƌfaĐe du taďleau Đoŵŵe uŶe sigŶatuƌe 
ordinaire. En même temps, elle trahit la présence active de 
l͛aƌtiste daŶs Đet espaĐe, eŶ taŶt Ƌue sujet paƌlaŶt et ŵaiŶ 
agissante269. 
Il en va autrement de la photographie. 
 
 Particularité de la matière photographique 1)
La différenciation entre ce qui est « daŶs l͛iŵage » et ce qui est « sur 
l͛iŵage » ne consiste ni en une convention de représentation, ni en une convention 
de lecture mais relève du dispositif même de prise de vue : ce qui est présent au 
moment de la prise de vue est « dans » l͛iŵage, Đe Ƌui ǀieŶt s͛ajouter après la prise 
de vue est « sur » l͛iŵage. “eul le teǆte eŶ taŶt Ƌu͛il est iŶtĠgƌĠ au dispositif et Ƌu͛il 
fait paƌtie du photogƌaphiƋue, peut ġtƌe ĐoŶsidĠƌĠ Đoŵŵe appaƌteŶaŶt à l͛iŵage.  
La seule transgression consiste alors en une manipulation du cliché 
photogƌaphiƋue. OŶ peut ŶotaŵŵeŶt ƌaŵeŶeƌ à la suƌfaĐe de l͛iŵage Đe Ƌui Ġtait 
iŶsĐƌit daŶs la tƌidiŵeŶsioŶŶalitĠ. C͛est Đe Ƌue fait BeƌŶaƌd FauĐoŶ (Fig.43-44) qui 
pƌopose des iŵages ƌĠduisaŶt le Đhaŵp de l͛ĠĐƌituƌe à uŶ seul plan. Ou encore 
Georges Rousse (Fig.41-42) qui met en espace des mots ;  par le jeu de la prise de 
vue, il fausse la perception de ces mots, au poiŶt de doŶŶeƌ l͛illusioŶ d͛uŶ teǆte 
ǀeŶaŶt se supeƌposeƌ à l͛iŵage. Il s͛agit aǀeĐ Đes pƌopositions, de reconsidérer la 
ĐapaĐitĠ du photogƌaphiƋue à ƌestitueƌ, d͛attiƌeƌ l͛atteŶtioŶ suƌ soŶ aptitude à la 
ŵaŶipulatioŶ, et d͛iŶteƌƌogeƌ les dispositioŶs du ƌegaƌdaŶt ǀis-à-ǀis de l͛iŵage. Il est 
aussi question de mettre en relation les contextes de production et de réception de 
l͛iŵage. UŶe pƌatiƋue Ƌui ƌelğǀe plus des pƌĠƌogatiǀes de l͛aƌt ĐoŶteŵpoƌaiŶ Ƌue de 
celles du roman-photo. 
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Fig. 44 À quoi ça ressemble la fin du désir? 
Bernard FAUCON 
1992, Photographie, 60x60 
Maison Européenne de la Photographie, Paris 
 
 
Fig. 42 Continents. Nancy  
Georges ROUSSE  
2005, Photographie 317,5 x 405,1 
Coll. part. 
 
Fig. 43 OŶ a frappĠ trğs fort … 
Bernard FAUCON  
1991, Photographie, 60x60 
Maison Européenne de la Photographie, Paris 
 
Fig. 41 Continents. Nancy 
Georges ROUSSE  
Œuǀƌe ĐƌĠĠe iŶ situ, Galerie Poirel, Nancy, dans le 
Đadƌe de l͛eǆpositioŶ Stanislas Urbi et Orbi, du 15 
avril au 12 juin 2005 
 





UŶe ĐoŶfiguƌatioŶ pƌoposaŶt du teǆte daŶs l͛iŵage est eŶ fait plutôt ƌaƌe 
dans la pratique du roman-photo. Ces quelques cas ne sauraient être les fruits du 
hasaƌd. Loƌs de la pƌise de ǀue, oŶ ǀeilleƌa doŶĐ ďieŶ à ŵaîtƌiseƌ l͛eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt 
teǆtuel du dĠĐoƌ. Il s͛agit de Ŷe pas laisseƌ paƌasiteƌ l͛iŵage afiŶ d͛eŶ ĐoŶtƌôleƌ au 
mieux le sens. Panneaux publicitaires, panneaux indicateurs, marques commerciales 
sont généralement proscrits. Les seules exceptions notables sont pointées par Giet, 
dans une étude des couvertures du magazine Nous Deux. Elle relève un certain 
Ŷoŵďƌe d͛iŶtƌusioŶs du teǆte daŶs l͛iŵage, ŵais Đes dispositifs se ĐaŶtoŶŶeŶt auǆ 
couvertures. Ils sont néanmoins intéressants dans la mesure où ils consistent à faire 
apparaître des titres de revues du groupe Del Duca : Festival, Boléro, Nous Deux. 
Dans le Nous Deux numéro 1476  (Fig.45-46) le couple en couverture tient ainsi un 
exemplaire de la revue du même titre270.  
 Ce tǇpe de pƌopositioŶ faĐilite foƌĐĠŵeŶt l͛ideŶtifiĐation du lecteur ou de la 
lectrice, au personnage de fiction, mais plus encore, constitue une vitrine pour la 
ŵaisoŶ Del DuĐa. LoƌsƋu͛est suggĠƌĠe, eŶ pƌeŵiğƌe page de Nous Deux, l͛eǆisteŶĐe 
de ƌeǀues du ŵġŵe tǇpe, Đela susĐite l͛iŶtĠƌġt du leĐteuƌ. LoƌsƋu͛eŶ plus, les 
peƌsoŶŶages aĐhğteŶt et liseŶt Đes ƌeǀues, Đ͛est uŶe ĐoŶŶiǀeŶĐe aǀeĐ le leĐteuƌ Ƌui 
s͛iŶstalle. CaŶtoŶŶĠe au stƌiĐt Đadƌe de la Đouǀeƌtuƌe, Đette iŶĐuƌsioŶ de l͛ĠĐƌit daŶs 
l͛iŵage photogƌaphiƋue ƌeste, eŶ tout état de cause, exceptionnelle. 
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 Il s͛agit d͛uŶe image extraite du roman-photo « Rentrons les foins », paru dans le Nous Deux, 
n°1412, en 1974. 
Fig. 45   Nous Deux 
 novembre 1975, n° 1476 
 
Fig. 46 Nous Deux 
 août 1974, n° 1412 
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 Perspectives théoriques d.
DoŶŶĠe Đoŵŵe iŶĐoŶtouƌŶaďle, la pƌĠdoŵiŶaŶĐe du teǆte Ŷ͛est jaŵais 
remise en cause dans le système photoromanesque. Le déséquilibre dans la 
ƌĠpaƌtitioŶ du teǆte et de l͛iŵage Ŷ͛eŶtaŵe pas soŶ ĠǀideŶte effiĐacité ; les lecteurs 
soŶt ƌoŵpus auǆ Đodes et Ǉ seŵďleŶt de plus, attaĐhĠs. Il Ŷ͛Ǉ a, dğs loƌs, auĐuŶe 
raison de concevoir de nouvelles modalités pour ce dispositif. Le réalisateur Serra, 
évoquant le roman-photo dans une interview de 1967271, souligne justement le peu 
d͛ĠǀolutioŶ Ƌue ĐoŶŶaît Đe ŵoǇeŶ d͛eǆpƌessioŶ. Il ƌelie Đe fait à la Ŷotaďle aďseŶĐe 
d͛uŶe ĐƌitiƋue oďjeĐtiǀe : 
Il Ŷ͛Ǉ a pas de ĐƌitiƋue du ƌoŵaŶ-photo et ça manque 
ďeauĐoup paƌĐe Ƌue saŶs ĐƌitiƋue, il Ŷ͛Ǉ a pas d͛ĠǀolutioŶ du 
stǇle. […] si oŶ est stimulé par la critique, à ce moment-là on 
s͛aŵĠlioƌe. Pouƌ l͛iŶstaŶt, la ĐƌitiƋue Đ͛est le puďliĐ. Oƌ le 
public, il lit des romans-photos, il est d͛aĐĐoƌd aǀeĐ la foƌŵule. 
Alors bien sûr, il y a des gens qui pensent que le roman-photo a 
toujours un côté populaire, ce côté détestable qui fait que 
quand on demande à ƋuelƋu͛uŶ s͛il lit des ƌoŵaŶs-photos, il 
vous répond que non272…  
Installé dans une perspective critique, le roman-photo laisse entrevoir tout 
le potentiel de sa pratique et les possibilités de son évolution. Au-delà des 
ƋuestioŶs de tǇpologie phototeǆtuelle et des ŵaŶƋues de l͛iŵage daŶs le ƌoŵaŶ-
photo, se profile une réflexion sur le statut photographique de ses images, sur leur 
tendance à parasiter le texte, ou encore sur leur aptitude narrative saŶs l͛appui du 
texte.  
 
 Le statut photogƌaphiƋue de l’iŵage photoƌoŵaŶesƋue 1)
Le roman-photo est uŶ ŵoǇeŶ d͛eǆpƌessioŶ, uŶ oďjet sĠŵiologiƋue, Đultuƌel, 
soĐiologiƋue, ŵais il Ŷe ǀieŶdƌait à l͛idĠe de peƌsoŶŶe de le dĠfiŶiƌ Đoŵŵe uŶ oďjet 
d͛aƌt. “aŶs Đautionner les postures dénonçant la médiocrité du roman-photo 
traditionnel, foƌĐe est d͛adŵettƌe Ƌue Đe deƌŶieƌ Ŷe s͛est, à aucun moment, engagé 
suƌ le teƌƌaiŶ de l͛aƌt : il Ŷ͛iŶteƌƌoge pas ses ŵodalitĠs de foŶĐtioŶŶeŵeŶt, Ŷe se 
ƌĠĐlaŵe d͛auĐuŶe autƌe iŶflueŶĐe que celle du roman-photo, et ne propose que sa 
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pƌopƌe ƌĠitĠƌatioŶ. Il Ŷ͛est pas ƌeĐeǀaďle eŶ taŶt Ƌu͛oďjet esthĠtiƋue, et Ŷ͛est 
souvent étudié que pour servir des sujets de réflexion qui le dépassent et ne 
l͛utiliseŶt Ƌu͛à titƌe illustƌatif273. On peut ne pas s͛eŶ plaiŶdƌe, ŵais Đela a 
ŶotaŵŵeŶt pouƌ ĐoŶsĠƋueŶĐe soŶ iŶeǆisteŶĐe eŶ taŶt Ƌu͛oďjet photogƌaphiƋue. “i 
les réflexions sur le roman-photo évoque cette particularité du photographique, 
celles sur la photographie ne savent pas convoquer le roman-photo. 
C͛est aiŶsi Ƌue FƌaŶçois “oulage274, malgré une mention évoquant la 
ŶĠĐessitĠ d͛iŶtĠgƌeƌ daŶs soŶ Đoƌpus, « différents types de créations 
photographiques275 », y compris des « photos sans-art276 », Ŷ͛ĠǀoƋue pas le Đas du 
roman-photo. Le titre même, Esthétique de la photographie, suppose, voire justifie, 
cette décision : le roman-photo Ŷ͛est pas uŶ aƌt, il Ŷ͛oďĠit pas à la dĠfiŶitioŶ stricto 
sensu de l͛esthĠtiƋue277. L͛iŵage photoƌoŵaŶesƋue Ŷ͛eǆiste pas ŶoŶ plus daŶs la 
catégorie « photo sans-art », Đe Ƌui Ŷe se justifie pas si l͛oŶ se tieŶt à la dĠfiŶitioŶ 
que Soulage en donne : « une réalité de chose qui est réalisée sans projet, ni 
volonté artistique ». Son absence de « projet [artistique] » et de « volonté 
artistique » est aĐƋuise, ŵais Ŷe seŵďle pas suffiƌe à l͛Ġtaďliƌ eŶ taŶt Ƌue « photo 
sans-art278 ». 
Se pose alors la question de ce que sont les images du roman-photo. Elles 
sont, au mieux, des images de photographie : leuƌ ŵatiğƌe photogƌaphiƋue s͛est 
dissoute daŶs l͛eŶĐƌe et le papieƌ des pages de ŵagaziŶe. Ces iŵages Ŷe soŶt plus 
perceptibles, et finalement plus perçues, comme des photographies. Sans cette 
ǀisiďilitĠ, elles Ŷe foŶt l͛oďjet d͛auĐuŶe oĐĐuƌƌeŶĐe daŶs le Đhaŵp de la ƌĠfleǆioŶ suƌ 
le photographique ďieŶ Ƌu͛elles fasseŶt souǀeŶt figuƌe de Đas d͛ĠĐole. C͛est aiŶsi 
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Ƌu͛uŶe ƌĠfleǆioŶ aussi aďoutie Ƌue Đelle de Philippe Duďois279 suƌ l͛aĐte 
photographique, ne mentionne pas le roman-photo qui semble pourtant assez 
illustratif du propos. Dğs l͛iŶtƌoduĐtioŶ, Duďois Ġtaďlit Ƌu͛aǀeĐ : 
la photogƌaphie, il Ŷe Ŷous est plus possiďle de peŶseƌ l’iŵage 
eŶ dehoƌs de l’aĐte Ƌui la fait ġtƌe. La photogƌaphie Ŷ͛est pas 
seuleŵeŶt uŶe iŵage ;le pƌoduit d͛uŶe teĐhŶiƋue et d͛une 
aĐtioŶ, le ƌĠsultat d͛uŶ faiƌe et d͛uŶ saǀoiƌ-faire, une figure de 
papieƌ Ƌue l͛oŶ ƌegaƌde siŵpleŵeŶt daŶs sa Đlôtuƌe d͛oďjet 
fiŶiͿ, Đ͛est aussi, d͛aďoƌd, uŶ ǀĠƌitaďle aĐte iĐoŶiƋue, uŶe iŵage 
si l͛oŶ ǀeut, ŵais eŶ travail, ƋuelƋue Đhose Ƌue l͛oŶ Ŷe peut 
concevoir en dehors de ces circonstances, en dehors du jeu qui 
l͛aŶiŵe, saŶs eŶ faiƌe littĠƌaleŵeŶt l’Ġpƌeuǀe280. 
De fait, Ƌu͛est-ce qui mieux que la photographie photoromanesque peut illustrer le 
fait Ƌu͛uŶe photogƌaphie Ŷe se dĠfiŶit pas paƌ sa seule ŵatière photographique ? Et 
Ƌu͛elle Ŷe se ĐoŶçoit pas iŶdĠpeŶdaŵŵeŶt de soŶ appaƌeil de pƌoduĐtioŶ ?  
L͛iŵage photoƌoŵaŶesƋue Ŷ͛affƌoŶte auĐuŶe des gƌaŶdes pƌoďlĠŵatiƋues 
photographiques, mais, à force de les déjouer, parvient à les dessiner en creux. A la 
questioŶ de soŶ aptitude à pƌeŶdƌe le ƌĠel, elle oppose la ĐoŶstƌuĐtioŶ d͛uŶe fiĐtioŶ. 
Au problème de sa sémiologie multiple et de sa réception, elle répond par un 
conditionnement de la forme et un code de lecture. Elle ignore le problème de sa 
reproductibilitĠ et s͛eŶgage daŶs uŶe logiƋue de diffusioŶ ŵassiǀe. Cette postuƌe 
d͛ĠǀiteŵeŶt ĐoŶduit le photogƌaphiƋue suƌ le teƌƌaiŶ d͛uŶe pƌatiƋue dĠĐoŵpleǆĠe, 
et doŶt l͛oďjeĐtif est toujouƌs l͛effiĐaĐitĠ. 
 
 Le roman-photo comme iconotexte 2)
Outre cette question d͛uŶe perte de matière, la perception amoindrie du 
photographique est aussi le fait du dispositif de combinaison du roman-photo. La 
dépendance du photographique et du texte, et leur caractère indissociable, 
conditionnent la réception du photographique en photoromanesque : l͛uŶitĠ 
photogƌaphiƋue s͛effaĐe au pƌofit du dispositif photoƌoŵaŶesƋue. UŶe ƌĠĐeptioŶ 
Ƌui dĠplaĐe la paƌtiĐulaƌitĠ de l͛iŵage et iŶduit uŶ autƌe Đhaŵp de ƌĠfleǆioŶ : il ne 
s͛agit plus, pouƌ Đette iŵage, d͛eǆisteƌ suƌ uŶ plaŶ photogƌaphiƋue, ŵais de 
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fonctionner avec le texte. Cette modalité, combinée à une ressemblance formelle 
des dispositifs, justifie un rapprochement du roman-photo et de l͛iĐoŶoteǆte. 
 
a) Définition 
L͛iĐoŶoteǆte ĐoŶstitue uŶe ĐatĠgoƌie daŶs laƋuelle ĐhaƋue oďjet se dĠfiŶit 
comme : 
uŶe œuǀƌe poĠtiƋue daŶs laƋuelle plusieuƌs ŵoǇeŶs 
d͛eǆpƌessioŶ soŶt ŵis eŶ œuǀƌe : iĐoŶiƋues et sĐƌiptuƌauǆ 
Đoŵŵe l͛ĠtǇŵologie du teƌŵe l͛iŶdiƋue. Les ĠlĠŵeŶts d͛uŶe 
telle œuǀƌe ƌĠsultaŶt de la ĐollaďoƌatioŶ d͛uŶ plastiĐieŶ 
(peintre, photographe, etc.) et d͛uŶ ĠĐƌiǀaiŶ foƌŵeŶt uŶ tout 
indissociable281. 
Établie par Michael Nerlich eŶ ϭϵϴϱ, la ŶotioŶ d͛iĐoŶoteǆte Ŷe ĐoŶĐeƌŶait 
initialement que la seule production artistique de ce dernier, mais son caractère 
universel la rend extensible à d͛autƌes pƌatiƋues. AlaiŶ MoŶtaŶdoŶ, cherchant à 
ƌepƌĠĐiseƌ la pƌatiƋue iĐoŶoteǆtuelle, l͛iŶsĐƌit daŶs uŶe histoiƌe Ƌui dĠďute au XIXe 
siècle, avec le Romantisme, qui trouve son terreau dans la pratique du livre illustré 
et qui nourrira les avant-gardes européennes du début du XXe siècle. 
Cette ŵutatioŶ d͛oƌdƌe plastiƋue Ƌui peƌŵet la ĐoeǆisteŶĐe de 
teĐhŶiƋues d͛eǆpƌessioŶ de statut diffĠƌeŶt a ĠtĠ à l͛oƌigiŶe de 
nombreuses créations au cours du XXe 282. 
 Il s͛agit ďieŶ d͛uŶ oďjet qui se caractérise par une ou plusieurs applications 
artistiques : littéraire, poétique, picturale ou photographique. Le roman-photo, 
doŶt l͛aďseŶĐe de ǀoĐatioŶ aƌtistiƋue et la doŵiŶatioŶ paƌ le teǆte soŶt Ġtaďlies, 
semble dès lors très mal parti pour trouǀeƌ uŶe plaĐe daŶs l͛appaƌeil thĠoƌiƋue de 
l͛iĐoŶoteǆte. “i elles Ŷ'iŶĐlueŶt pas daŶs leuƌ Đoƌpus uŶ oďjet Đoŵŵe le ƌoŵaŶ-
photo traditionnel, la proposition de Nerlich et les définitions de Montandon sur 
l'iconotexte semblent malgré tout susceptibles d'apporter un éclairage sur les 
paƌtiĐulaƌitĠs, ŵais ĠgaleŵeŶt suƌ d͛autƌes ŵodalitĠs possiďles du ƌoŵaŶ-photo. 
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b) Unité indissoluble 
 Cette uŶitĠ iŶdissoluďle Ƌue ĐoŶstitue l͛iĐoŶoteǆte Ŷ͛est pas le ƌĠsultat de 
l͛aďsoƌptioŶ d͛uŶ ŵĠdiuŵ paƌ l͛autƌe. Le pƌiŶĐipe esseŶtiel daŶs le foŶĐtioŶŶeŵeŶt 
iĐoŶoteǆtuel est Đelui d͛uŶe « dialogique entre texte et image », les deux structures 
;gƌaphiƋue et iĐoŶiƋueͿ ĐoŶseƌǀeŶt leuƌ autoŶoŵie et leuƌ ideŶtitĠ. Il s͛agit de 
préserver la distance entre le plastique et le verbal, pour, dans 
une confrontation coruscante, faire jaillir des tensions, une 
dynamique qui opposent et juxtaposent des systèmes de 
signes sans les confondre283. 
Il convient ainsi, dans le jeu de la juxtaposition, de Ŷe pas teŶiƌ l͛iŵage 
photographique comme uniquement illustrative du texte. Alain Montandon insiste 
suƌ la ŵise eŶ plaĐe d͛uŶ « rapport naturel284 » entre les deux tenants et sur le fait 
Ƌue l͛iĐoŶoteǆte doit ġtƌe « écarté des bords extrêmes que sont la légende et 
l͛illustƌatioŶ285». Le teǆte Ŷe peut pas aǀoiƌ le dessus suƌ l͛iŵage.  
À l͛iŶǀeƌse, le ƌoŵaŶ-photo contraint le photographique : 
L͛idĠe ŵaîtƌesse est Ƌue puisƋu͛uŶe iŵage ǀisuelle fouƌŶit uŶ 
grand nombre de (poly) informations (sémies) visuelles, elle 
peut avoir de multiples significations et se prêter à de 
multiples interprétations286. 
Paƌ peuƌ d͛uŶe polǇsĠŵie de l͛iŵage ou de possiďles hĠsitatioŶs daŶs sa 
réception287, le roman-photo propose une image quasiment muette, et la 
ĐoŶdaŵŶe à Ŷe paƌleƌ Ƌue paƌ le teǆte. Le teǆte ƌĠduit le Đhaŵp de l͛iŶteƌpƌĠtatioŶ 
iconique par la stricte observance du code photoromanesque. Un code que 
maîtrisent les lecteurs de roman-photo. Ils savent que les images donnent peu de 
renseignements indispeŶsaďles à l͛histoiƌe et Ƌue leuƌ foŶĐtioŶ est pƌiŶĐipaleŵeŶt 
de montrer et de mettre en contexte les personnages. Au sein du dispositif 
photoƌoŵaŶesƋue, la ŵaîtƌise du seŶs passe paƌ Đette ŵaîtƌise teǆtuelle de l͛iŵage. 
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 Penser le roman-photo comme icoŶoteǆte, Đ͛est dĠpasseƌ le stade d͛uŶe 
simple complémentarité. Il serait alors eŶǀisageaďle Ƌue l͛iŵage fasse ŵeŶtiƌ le 
teǆte, attiƌaŶt pouƌ Đela l͛atteŶtioŶ suƌ uŶ dĠtail Ƌui iƌait à ĐoŶtƌeseŶs du ĐoŶteŶu 
des dialogues. Pour ce faire, le texte ne doit plus être proposé ni comme dominant, 
ni comme palliatif. Le principe essentiel au fonctionnement iconotextuel est celui 
d͛uŶe ƌelatioŶ « dialogique entre texte(s) et image(s) 288», les deux partis 
conservant leur propre identité, voire une certaine autonomie. 
 
c) Le mode dialogique 
Il existe une contrainte majeure dans un dispositif mettant en place un tel 
équilibre : 
 Le geŶƌe de l͛iĐoŶoteǆte gĠŶğƌe des pƌoĐessus de leĐtuƌes 
pluƌielles, puisƋue l͛eǆteŶsiǀitĠ spatiale de la figuƌe diffğƌe de 
la linéarité typographiƋue […] Le ǀa et ǀieŶt eŶtƌe les deuǆ 
sǇstğŵes sĠŵiologiƋues pƌoǀoƋue tƌaŶsfeƌt et glisseŵeŶt d͛uŶ 
ŵode de leĐtuƌe suƌ l͛autƌe289 
Il est établi que le signe scriptural et le signe plastique relèvent de la même matière 
et du ŵġŵe pƌoĐĠdĠ ŵaŶuel : l͛aƌtiste, peintre ou graveur, écrit et dessine avec la 
main, sur un support unique, dans un espace et un temps que la technique ne le 
contraint pas à dissocier. La circulation entre les modes de lectures se fait, dans 
cette mesure, naturellement. Ce sont donc une réflexion sur le texte comme 
graphie, et uŶe autƌe suƌ l͛iŵage Đoŵŵe leĐtuƌe, Ƌui s͛eŶgageŶt. L͛appƌĠheŶsioŶ de 
l͛iŵage peut se faiƌe seloŶ les ŵodalitĠs de la leĐtuƌe teǆtuelle, à saǀoiƌ 
liŶĠaiƌeŵeŶt, et le teǆte de l͛iĐoŶoteǆte ƋuaŶt à lui, peut s͛appƌĠheŶder suivant un 
schéma spatial et non plus linéaire. « Le leĐteuƌ aƌƌiǀe à Đe Ƌu͛oŶ pouƌƌait appeleƌ à 
juste titƌe uŶe leĐtuƌe siŵultaŶĠe, paƌĐe Ƌu͛il saisit le ŵot d͛uŶ Đoup d͛œil et ouďlie 
pour ainsi dire la linéarité du mot290 », au profit de sa spatialité et de sa plasticité. Il 
s͛adapte à deuǆ ƌĠalitĠs « à la fois semblables et hétérogènes qui peuvent souligner 
l͛ideŶtitĠ des ĐoŵposaŶtes ou la disseŵďlaŶĐe des ŵoǇeŶs d͛eǆpƌessioŶ, ou l͛uŶitĠ 
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invisible régissant les deux ensembles 291» et opère un « transfert, glisseŵeŶt d͛uŶ 
ŵode de leĐtuƌe à l͛autƌe292». 
Dğs loƌs Ƌu͛il s͛agit d͛uŶ ƌoŵaŶ-photo, que le texte est engagé dans un 
rapport au photographique, ce jeu du va et vient entre les modes de lecture se 
présente de manière plus problématique. La différence entre le teǆte et l͛iŵage est 
aĐĐeŶtuĠe paƌ la dispaƌitĠ des ŵatiğƌes, des pƌoĐĠdĠs. PaƌĐe Ƌu͛ils soŶt 
matériellement et formellement différenciés, les textes et images du roman-photo 
deǀieŶŶeŶt iŵpeƌŵĠaďles. Ils se supeƌposeŶt, s͛ĠĐheloŶŶeŶt et iŵposeŶt des 
leĐtuƌes iŶdiǀidualisĠes de leuƌ ĐoŶteŶu. L͛aĐĐğs au seŶs du ƌoŵaŶ-photo sera le 
résultat de processus croisés : uŶ pƌoĐessus aƌtiĐulatoiƌe daŶs l͛espaĐe des pages, 
entre les vignettes, et un processus de va et vient dans la vignette, entre une 
lecture littĠƌale et uŶe leĐtuƌe de l͛iŵage. “aĐhaŶt Ƌue « daŶs le passage d͛uŶe 
stƌuĐtuƌe à l͛autƌe s͛ĠlaďoƌeŶt fataleŵeŶt des sigŶifiĠs seĐoŶds293», il s͛agit de 
ŵaîtƌiseƌ Đet espaĐe, à la fois phǇsiƋue et ĐoŶĐeptuel, d͛Ǉ oƌgaŶiseƌ la ƌeŶĐoŶtƌe ou 
la confrontation des éléments, pour voir émerger le sens.  
 
 L’iŶteƌstiĐe  3)
Que l͛oŶ paƌle de passage294, de hiatus295, d͛ « entre296 » ou de béance297 , 
Đet ĠĐaƌt est le lieu où se joue l͛aĐĐoŵplisseŵeŶt du sǇstğŵe phototeǆtuel. “eloŶ 
Montandon, Đ͛est uŶe « abseŶĐe, uŶe ďĠaŶĐe eŶtƌe le teǆte et l͛iŵage, Ƌui est le 
moteur même des effets iconotextuels298 » et la ďase d͛uŶ « genre poétique qui 
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joue de l͛ĠĐaƌt et du ĐoŶtƌepoiŶt eŶtƌe ǀeƌďe et iŵage299 ». Le mode 
d͛iŶǀestisseŵeŶt de Đette zoŶe eŶgeŶdƌe des effets Ƌui dépassent le seul cadre 
iĐoŶoteǆtuel et ideŶtifieŶt l͛oďjet Đoŵŵe aƌtistiƋue, jusƋu͛auǆ pƌatiƋues les plus 
conceptuelles, photo-journalistique ou encore photoromanesque. Cette dernière 
cherche à réduire au maximum cet interstice, en commençant par condenser les 
doŶŶĠes daŶs l͛espaĐe. Les ĠĐaƌts eŶtƌe les ǀigŶettes soŶt doŶĐ les plus tĠŶus 
possibles, de manière à unifier une lecture qui a tendance à la fragmentation300. Les 
dĠplaĐeŵeŶts eŶtƌe le teǆte et l͛iŵage soŶt euǆ aussi stƌiĐteŵeŶt liŵitĠs. Le teǆte 
et l͛iŵage supeƌposĠs s͛offƌeŶt daŶs uŶe appaƌeŶte siŵultaŶĠitĠ. L͛iŵage s͛iŶsĐƌit 
en contrepoint immédiat du texte, conduisant vis-à-vis de ce dernier un rapport de 
dénotation, en sorte que le lecteur se trouve au plus près du sens du roman-photo. 
Barthes souligŶe d͛ailleuƌs l͛iŵpoƌtaŶĐe du dispositif spatial daŶs l͛effet de 
connotation301. La pƌoǆiŵitĠ du teǆte et de l͛iŵage peƌŵet de liŵiteƌ les pƌojeĐtioŶs 
de seŶs et de ƌĠduiƌe l͛espaĐe de l͛iŶteƌpƌĠtatioŶ. De là pouƌƌait ǀeŶiƌ l͛idĠe d͛uŶ 
geŶƌe Ƌui laisse peu de plaĐe à l͛iŵagiŶatioŶ. “i Đe Ŷ͛est Ƌue l͛aŵĠŶageŵeŶt 
phototeǆtuel Ŷ͛a pas ǀoĐatioŶ à ĐoŶstƌuiƌe de la ŶaƌƌatioŶ à paƌtiƌ de l͛iŵagiŶaiƌe, 
mais plutôt le contraire : l͛iŵagiŶaiƌe du leĐteuƌ de ƌoŵaŶ-photo se nourrit, du 
roman-photo. À l͛opposĠ du ƌoŵaŶ-photo, certaines pratiques artistiques vont 
chercher à optimiser cet écart comme espace de réflexion. À charge pour le 
leĐteuƌ/speĐtateuƌ de ƌeĐoŶstƌuiƌe le ĐheŵiŶeŵeŶt du teǆte à l͛iŵage et de l͛iŵage 
au teǆte, saŶs Ƌuoi il Ŷ͛aĐĐğdeƌa pas au seŶs de l͛œuǀƌe. L͛aƌt ĐoŶĐeptuel eŶ 
particulier, pousse ce type de procès dans ses retranchements, ceux de la critique 
médiatique et du questionnement sémiologique (Victor Burgin), de la réflexion 
linguistique (Joseph Kosuth), ou de la construĐtioŶ et du ŵeŶsoŶge de l͛iŵage 
photographique (Christian Boltanski, Jean Le Gac). 
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 Indépendamment du type des pratiques, se distingue la possibilité que la 
distance physique entre photographie et texte, « le passage » ou « la béance », 
iŶĐaƌŶe la diŵeŶsioŶ de l͛idĠe. Plus l͛ĠloigŶeŵeŶt eŶtƌe les deuǆ ŵĠdias est 
iŵpoƌtaŶt plus l͛espaĐe de ƌĠfleǆioŶ ;Ƌui s͛iŶĐaƌŶe daŶs la ŵoŶoĐhƌoŵie de 
l͛aƌƌiğƌe-plan) est important. La dynamique du va-et-vient définit un champ 
d͛iŶteƌpƌĠtatioŶ et d͛iŵagiŶatioŶ plus ǀaste. La distaŶĐe ƌĠelle eŶtƌe les deuǆ 
médias organise un espace de pensée (le « vide » de la page), mais revêt également 
une dimension temporelle qui constitue le temps de la réflexion.  
Le roman-photo investit ses solutioŶs pouƌ des ƌaisoŶs d͛ĠĐoŶoŵie, se 
faisant, il propose des alternatives, et induit des questionnements sur le 
photographique et sur la narration. La recherche d'efficacité d'un objet destiné à 
une consommation de masse justifie certainement l'absence de réflexion portée sur 
les enjeux de la pratique du roman-photo, paƌ les ĐoŶĐepteuƌs. Qu͛il Ŷe s͛eŶ 
ƌeǀeŶdiƋue pas thĠoƌiƋueŵeŶt, et Ƌue ses pƌopositioŶs Ŷ͛aieŶt eu ƋuasiŵeŶt auĐuŶ 
écho au moment de leur production et de leur diffusion, ne désengage pour autant 
pas le roman-photo de ses problématiques. 
 
 De la possibilité d'une image sans texte 4)
Qu͛il s͛agisse du teǆte plaĐĠ eŶ pĠƌiphĠƌie de l͛iŵage paƌ le ĐoŶĐepteuƌ 
même du dispositif (texte dont on a déjà pu mesurer les implications), du texte 
analytiƋue ou ĐƌitiƋue pƌoduit à destiŶatioŶ de l͛iŵage, ou eŶĐoƌe du faisĐeau 
d͛iŶfoƌŵatioŶs teǆtuelles iŶdispeŶsaďles à la pƌĠseŶtatioŶ de l͛iŵage 
photogƌaphiƋue, le ǀeƌďal oĐĐupe ŶĠĐessaiƌeŵeŶt l͛espace du photographique. Au-
delà de Đe ĐoŶstat, Ŷ͛Ǉ-a-t-il pas moyen de concevoir un dispositif narratif visuel, 
libéré du texte, sans le soustraire à ce genre dont le nom même implique la 
ĐoeǆisteŶĐe du teǆte et de l͛iŵage ? Définissant le « photoroman », Chirollet pose 
très clairement la ƋuestioŶ dğs l͛iŶtƌoduĐtioŶ : 
Le texte joue-t-il un rôle non négligeable ? Pourrait-on à la 
liŵite s͛eŶ passeƌ ? À Đes ƋuestioŶs oŶ Ŷe peut ƌĠpoŶdƌe Ƌu͛eŶ 
foŶĐtioŶ de l͛idĠe Ƌu͛oŶ se fait du photoƌoŵaŶ302 
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La ƌĠpoŶse Ƌu͛il pƌopose est ĐepeŶdaŶt ŵoiŶs Đlaire que sa question. Le seul objet 
sans texte que Chirollet parvient en effet à distinguer est la planche-contact303, 
autrement dit un objet dont la qualité de roman-photo reste encore à établir. 
Chirollet est d͛ailleuƌs ĐoŶsĐieŶt de la Ŷatuƌe pƌoďlĠŵatiƋue de sa pƌopositioŶ. Il 
écrit ainsi : « Peut-oŶ eŶĐoƌe paƌleƌ de photoƌoŵaŶ à pƌopos d͛uŶe plaŶĐhe-
contact, même intentionnellement narrative304? ». Là encore, la réponse est 
dépendante de « l͛idĠe Ƌu͛oŶ se fait du photoƌoŵaŶ ». “eloŶ Ƌue l͛oŶ peŶse à uŶ 
objet populaire et codifié ou à un objet artistique, plus libre notamment de se 
dispenser du texte, la réponse ne sera pas la même. Chirollet, qui ne cache pas sa 
préférence pour une pratique artistique du roman-photo305, laisse entendre que 
la « planche-contact » peut potentiellement être une narration et, partant, un 
« photoroman » sans texte. 
De leur côté, dans Une autre façon de raconter, John Berger et Jean Mohr306 
proposent une narration non pas sans texte mais sans « paroles » : Si chaque fois307 
est « uŶe suite de ĐeŶt ĐiŶƋuaŶte photogƌaphies saŶs paƌole. Ce Ŷ͛est pas uŶ 
reportage. Nous voudƌioŶs Ƌu͛elle soit lue Đoŵŵe uŶe œuǀƌe d͛iŵagiŶatioŶ308 ». Au 
ǀu de l͛appaƌeil thĠoƌiƋue Ƌui se tƌouǀe daŶs l͛eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt de la ŶaƌƌatioŶ et de 
la note au lecteur qui accompagne cette narration, il était effectivement plus 
pƌudeŶt d͛ĠǀoƋueƌ l͛aďseŶĐe de parole plutôt que de texte. En fait, les auteurs se 
dĠfeŶdeŶt de faiƌe paƌleƌ l͛iŵage. Ils pƌoposeŶt au leĐteuƌ d͛iŶteƌpƌĠteƌ les iŵages, 
et d͛aĐĐĠdeƌ paƌ Đe ďiais, au seŶs d͛uŶe ŶaƌƌatioŶ Ƌu͛ils peŶseŶt ŶaïǀeŵeŶt ǀieƌge 
de toute influence puisque sans titre ni légende. Ils insistent évidemment sur les 
« ambiguïtés » pƌopƌes à Đette pƌopositioŶ Ŷaƌƌatiǀe et suƌ le fait Ƌu͛elles : 
 ne sont pas un obstacle à la « compréhension » de ce travail, 
mais une condition nécessaire pour le suivre, comme il tente 
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 Dans cette catégorie des photoromans artistiques, Chirollet évoque essentiellement Chausse-
trappes de Lachman et Levine, et les narrations photographiques de Duane Michals... Quant aux 
productions de Plissart et Peeters, postĠƌieuƌes à la puďliĐatioŶ de l͛Ġtude de Chiƌollet (1983), elles 
ne sont mentionnées.  
306
 John BERGER & Jean MOHR, avec la collaboration de Nicolas PHILIBERT, Une Autre façon de 
raconter, Paris, François Maspero, 1981. 
307
 John BERGER & Jean MOHR, « Si chaque fois » in Une Autre façon de raconter, op.cit., p.131-176. 
308
 John BERGER & Jean MOHR, Une autre façon de raconter, op. cit. 
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lui-même de suivre, pendant quelques minutes, les pensées 
d͛uŶe ǀieille feŵŵe Ƌui ƌepeŶse à sa ǀie309  
Le lecteur se voit alors averti de la forme et, par la même occasion, informé sur le 
foŶd. À ŵoiŶs Ƌu͛il Ŷe lise pas la Ŷote des auteuƌs, il aƌƌiǀe daŶs l͛histoire avec 
toutes les clés. « Le disĐouƌs d͛esĐoƌte ideŶtifie le ǀĠƌitaďle fil Ŷaƌƌatif de l͛histoiƌe, 
proposant du même coup une précise grille de lecture310 ».  
Au ƌegaƌd de la Ŷaƌƌatologie, du paƌateǆte, et de soŶ eǆteŶsioŶ Ƌu͛oŶ a pu 
désigner comme para-photographique, il semble peu probable de pouvoir évincer 
ĐoŵplğteŵeŶt le teǆte du Đhaŵp de l͛iŵage. UŶ postulat Ƌue ǀieŶt ƌeŶfoƌĐeƌ Đe 
constat historico-sémiologique de Barthes, 
Pour retrouver des images données sans paroles, il faut sans 
doute ƌeŵoŶteƌ à des soĐiĠtĠs paƌtielleŵeŶt aŶalphaďğtes […] 
dğs l͛appaƌitioŶ du liǀƌe, la liaisoŶ du teǆte et de l͛iŵage est 
fréquente311. 
Chirollet, après quelques pérégrinations, se range également à cet avis constatant 
que « toute sĠƋueŶĐe deǀieŶt sigŶifiĐatiǀe et dĠsaŶgoissaŶte, dğs loƌs Ƌu͛uŶ titƌe 
d͛eŶseŵďle lui est attƌiďuĠ312 ». Et ƋuaŶd ďieŶ ŵġŵe l͛oŶ paƌǀieŶdƌait à Ġtaďliƌ 
Ƌu͛uŶe ŶaƌƌatioŶ peut se souŵettƌe à uŶe foƌŵe puƌeŵeŶt photogƌaphiƋue, Ƌu͛elle 
peut être géŶĠƌĠe saŶs teǆte, Đe Ƌui est appaƌeŵŵeŶt le Đas d͛uŶe œuǀƌe Đoŵŵe 
Droit de regards, il ƌeste à assuƌeƌ l͛iŶtĠgƌitĠ du seŶs d͛uŶ tel oďjet. TƌaŶsŵettƌe uŶe 
narration sans texte : saŶs lĠgeŶde, saŶs titƌe, Ŷ͛est-ce pas la condamner à une 
profusion de sens, et consécutivement à une perte de sens ? Une absence de 
maîtrise qui est impensable dans le roman-photo traditionnel, et qui ne pourrait 
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 Jan BAETENS, Du roman-photo, op. cit., p.70. 
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 Roland BARTHES, L’Oďǀie et l’oďtus, Paris, Seuil, 1982, p.20. 
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 Jean-Claude CHIROLLET, Esthétique du Photoroman, op. cit., p.186. 





DÉCLIN ET DÉCLINAISONS D’UN GENRE : LE TOURNANT DES ANNÉES 80 
 Une concurrence télévisuelle 1.
Les propositions conventionnelles règnent sur la production 
photoƌoŵaŶesƋue jusƋu͛à la fiŶ des aŶŶĠes soiǆaŶte-diǆ. C͛est au Đouƌs de Đette 
décennie que le genre va progressivement se trouver concurrencé par la télévision 
qui produit des fictions sentimentales (séries et téléfilms) calibrées pour le public du 
roman-photo. Ces fictions reposent sur des ressorts similaires à ceux du roman-
photo (intrigue amoureuse, répétition des codes, identification à une figure 
hĠƌoïƋue, ƌeďoŶdisseŵeŶt eŶ suspeŶs, fiŶ heuƌeuseͿ et s͛iŶstalleŶt aiŶsi au Đœuƌ 
des foǇeƌs. Elles offƌeŶt uŶe faĐilitĠ d͛aĐĐğs à leuƌs destiŶataiƌes du fait de leuƌ 
mode de diffusion mais également de leur forme. Ces séries installent le règne de 
l͛iŵage et ĠǀiŶĐe la leĐtuƌe. Cette leĐtuƌe, Ƌui pouǀait ġtƌe d͛uŶ degƌĠ assez 
primaire, mais impliquait néanmoins une part active du lecteur, cède la place au son 
et à une certaine passivité du téléspectateur. 
À l͛iŶstaƌ du ƌoŵaŶ-photo, ces séries sentimentales essuient les critiques les 
plus sévères. Le succès est malgré cela au rendez-vous. Les histoires se suivent 
d͛Ġpisode eŶ Ġpisode, ƋuotidieŶŶeŵeŶt, aǀeĐ des sĠƌies Đoŵŵe Noële aux quatre 
vents313, Le Temps de ǀiǀƌe… Le teŵps d’aiŵeƌ314, ou Anne, jour après jour315. Aux 
sĐĠŶaƌii oƌigiŶauǆ, s͛ajouteŶt des adaptatioŶs de ƌoŵaŶs, des plus populaiƌes ;Le 
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 Noële aux quatre vents, série réalisée par Henri COLPI, avec des dialogues de Dominique SAINT-
ALBAN ; 45 épisodes en noir et blanc, de 13 minutes chacun, diffusés du lundi au vendredi à 19h25, 
de Ŷoǀeŵďƌe ϭϵϳϬ à jaŶǀieƌ ϭϵϳϭ, suƌ la pƌeŵiğƌe ĐhaîŶe de l͛O.‘.T.F. 
Ce feuilleton fait suite à une première version radiophonique diffusée de 1965 à 1969 ; il met en 
scène les mésaventures de Noële, une jeune fille romaŶtiƋue Ƌui, aǇaŶt dĠĐouǀeƌt Ƌu͛elle a ĠtĠ 
adoptĠe, paƌt à la ƌeĐheƌĐhe de ses oƌigiŶes. Cette Ƌuġte la ĐoŶduit jusƋu͛eŶ GƌğĐe suƌ les tƌaĐes 
d͛uŶ ƌiĐhe aƌŵateuƌ. 
314
 Le Teŵps de ǀiǀƌe… Le teŵps d’aiŵeƌ, série réalisée par Louis GROSPIERRE, avec des dialogues de 
Louis GROSPIERRE, Raymond ASSAYAS et Alain QUERCY ; 40 épisodes en couleur, de 15 minutes 
ĐhaĐuŶ, diffusĠs tous les jouƌs à ϭϵhϰϱ, d͛aǀƌil à ŵai ϭϵϳϯ, suƌ la deuǆiğŵe ĐhaîŶe de l͛O.‘.T.F. 
Mathilde, une femme de 40 ans, fait face à des difficultés professionnelles lorsqu'elle doit reprendre 
la direction d'une usine de prêt-à-poƌteƌ où ƌğgŶe uŶe ĐeƌtaiŶe ŵisogǇŶie. À Đela s͛ajoute des 
pƌoďlğŵes de Đouple, aǀeĐ soŶ ŵaƌi, uŶ sĠduisaŶt pƌofesseuƌ de faĐ Ƌui Ŷ͛est pas iŶseŶsiďle au 
charme de ses étudiantes, et de faŵille aǀeĐ des filles eŶ pleiŶe Đƌise d͛adolesĐeŶĐe. 
315
 Anne, jour après jour, série réalisée par Bernard TOUBLANC-MICHEL ;d͛apƌğs le ƌoŵaŶ de 
Dominique SAINT-ALBAN) ; 55 épisodes de 20 minutes, diffusés du lundi au vendredi à 19h, sur TF1. 
Anne, jeune infirmière anglaise, décide suite à une déception amoureuse, de partir en France pour y 
ƌetƌouǀeƌ uŶ pğƌe et uŶ fƌğƌe jusƋu'aloƌs iŶĐoŶŶus. Au fil de l͛histoiƌe, elle est aŵeŶĠe à paƌtiƌ eŶ 
mission en Afrique, à revenir en France, pour enfin rencontrer l'homme de sa vie qui l'entraîne en 
Hollande. 
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Comte de Monte-Cristo316) aux plus littéraires (Aurélien), en passant par les romans 
historiques (Les Rois maudits317), et des plus classiques (Le Lys dans la vallée318) aux 
plus contemporains (Le Tourbillon des jours319). La diversité des romans portés à 
l͛ĠĐƌaŶ peƌŵet de touĐheƌ uŶ gƌaŶd Ŷoŵďƌe de tĠlĠspeĐtateuƌs et, de fait, Đes 
adaptatioŶs, souteŶues paƌ d͛iŵpoƌtaŶts ŵoyens financiers et un système de 
diffusion hertzienne et de réception domestique, trouvent leur public. Le cap des 
années quatre-ǀiŶgts s͛aŶŶoŶĐe dğs loƌs diffiĐile à aďoƌdeƌ pouƌ le ƌoŵaŶ-photo. Le 
genre doit se renouveler et coller à la réalité des lecteurs.  
 
 Roman-photo populaire : aŵoƌĐe d’uŶ dĠĐliŶ 2.
Prenons le cas de Nous Deux : ce dernier conserve un noyau dur de lecteurs 
d͛eŶǀiƌoŶ uŶ ŵillioŶ de fidğles, aǀeĐ leƋuel il doit Đoŵpteƌ. PaƌallğleŵeŶt, il doit 
aller chercher un nouveau public et le séduire avec de nouvelles propositions. 
L͛eǆeƌĐiĐe est d͛autaŶt plus diffiĐile Ƌue le ƌoŵaŶ-photo, par-delà son univers 
faŶtasŵatiƋue, s͛est toujouƌs effoƌĐĠ de Đolleƌ à la ƌĠalitĠ des ĠpoƋues. Il a fait 
évoluer les décors, les personnages, les situatioŶs, ŵais la ƌĠalitĠ Ƌu͛il pƌopose Ŷ͛a 
plus grand-Đhose à ǀoiƌ aǀeĐ la ƌĠalitĠ telle Ƌu͛oŶ la peƌçoit à la tĠlĠǀisioŶ. “i oŶ lui 
ƌepƌoĐhe le plus souǀeŶt soŶ foŶd suƌaŶŶĠ, il s͛aǀğƌe Ƌue Đ͛est sa foƌŵe Ƌui pose le 
plus problème ; l͛eǆeŵple des adaptations de roman est à ce titre révélateur, 
puisque ces propositions connaissent de plus en plus de succès à la télévision et de 
moins en moins (toute proportion gardée) dans les revues de roman-photo. Le 
public semble avoir intégré les codes télévisuels. À partir de ceux-ci, il conçoit une 
Ŷouǀelle foƌŵe de ƌĠalitĠ Ƌui, paƌ dĠfiŶitioŶ, Ŷ͛eǆiste pas daŶs le ƌoŵaŶ-photo : le 
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 AdaptatioŶ, eŶ Ƌuatƌe Ġpisodes de ϵϬ ŵiŶutes, du ƌoŵaŶ d͛AleǆaŶdƌa Duŵas ;ϭϴϰϰͿ paƌ JeaŶ 
CHATENET ; le téléfilm est réalisé en 1978 par Denys DE LA PATELLIÈRE, et diffusé, sur FR3, entre 
décembre 1977 et janvier 1978. 
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 AdaptatioŶ de l͛œuǀƌe de MauƌiĐe DƌuoŶ paƌ MaƌĐel JulliaŶ ; la série de six épisodes de 102 
minutes, a été réalisée par Claude Barma et diffusée entre le 21 décembre 1972 et le 24 janvier 
ϭϵϳϯ, suƌ la deuǆiğŵe ĐhaîŶe de l͛O‘TF. 
318
 Adaptation du roman de Honoré de BALZAC (1836) par Armand LARNOUX ; le tĠlĠfilŵ, d͛uŶe 
durée de 85 minutes, est réalisé en 1970 par Marcel CRAVENNE et diffusé sur la deuxième chaîne de 
l͛O‘TF, le ϱ ŵai ϭϵϳϬ.  
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 Adaptation des romans Les Noces de Corrèze (1976) et L’Heuƌe d’ĠtĠ (1977) de Denyse VAUTRIN, 
par Claude CARON et Jacques DONIOL-VALCROZE ; cette série de 6 épisodes de 55 minutes, est 
réalisée par Jacques DONIOL-VALCROZE et diffusée sur Antenne 2, le vendredi à 20h35, en mars-avril 
1979 





ŵouǀeŵeŶt, la Đouleuƌ, le soŶ, la ŵusiƋue. À Đette Ŷouǀelle foƌŵe s͛ajoute uŶe 
faĐilitĠ d͛aĐĐğs si ĠǀideŶte pouƌ le puďliĐ, Ƌu͛elle le conduit à percevoir cet accès 
Đoŵŵe liďƌe, à saǀoiƌ gƌatuit et saŶs ĐoŶtƌaiŶte. Oƌ du pƌiǆ d͛aĐhat du tĠlĠǀiseuƌ au 
coût de la redevance audiovisuelle, en passant par la contrainte horaire des 
diffusioŶs et la ŶĠĐessitĠ d͛ġtƌe deǀaŶt le poste, Đe liďƌe aĐĐğs Ŷ͛est guğƌe plus 
Ƌu͛uŶe illusioŶ.  
Face à de nouvelles attentes, la presse du roman-photo réplique par des 
ŵœuƌs liďĠƌĠes, aďoƌde plus diƌeĐteŵeŶt la diŵeŶsioŶ seǆuelle des histoiƌes 
d͛aŵouƌ, et ƌeĐoŶsidğƌe ĐeƌtaiŶs sĐhĠŵas ƌelatioŶŶels hoŵŵe-femme. Mais ce sont 
surtout des changements de surface, cette presse ne parvient pas à opérer un 
changement en profondeur : la fidélité de son public, la persistance du dédain à son 
égard, et peut-être une impossibilité à se définir autrement, verrouillent le roman-
photo. Dans un système où la nouveauté est de mise, les revues doivent cependant 
communiquer sur le renouvellement et la nouvelle attractivité du genre. Cette 
course conduit certaines rédactions à revoir leurs titres et leur formule. Intimité 
devient, quelques mois seulement après son passage à la couleur, Le Nouvel 
Intimité. Télé-Poche abandonne la publication de roman-photo, aloƌs ŵġŵe Ƌu͛il eŶ 
a ĠtĠ l͛uŶ des pƌiŶĐipauǆ diffuseuƌs jusƋu͛au dĠďut des années quatre-vingts. Le 
magazine féminin Marie-Claire fait de même. Des revues dévolues au roman-photo, 
comme Nous Deux et Intimité, opèrent une importante mutation formelle en 
réalisant, à partir de 1986, des tirages intégralement en couleur320.  
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DES OBJETS PHOTOROMANESQUES 
 
Il se peut que la vie demande à être déchiffrée comme un cryptogramme  
(BRETON, Nadja, 1928, p. 112) 
   





II. DES OBJETS PHOTOROMANESQUES 
 
C͛est à l͛aƌtiĐulatioŶ de Đes dĠĐeŶŶies soiǆaŶte-dix et quatre-vingts, au 
moment où le genre photo-romanesque est en perte sérieuse de vitesse, 
Ƌu͛appaƌaisseŶt des ƌoŵaŶs-photos alternatifs. Malgré cette concordance des 
temps, on ne peut pas voir de cause à effets entre les deux événements. Et pour 
Đause, Đes oďjets Ŷ͛appaƌtieŶŶeŶt pas à la ŵġŵe sphğƌe Đultuƌelle, Ŷe touĐheŶt pas 
le même public, ne relèvent pas du même circuit de diffusion, et ne partagent pas 
les ŵġŵes iŶflueŶĐes. Ils Ŷ͛oŶt vocation ni à remplacer, ni même à soutenir les 
productions populaires du roman-photo. OŶ iŶsĐƌit d͛ailleuƌs plus ǀoloŶtieƌs Đes 
objets alternatifs dans une histoire des pratiques narratives en photographie. 
Marie-Françoise Plissart et Benoît Peeters ƌeǀeŶdiƋueŶt ŶĠaŶŵoiŶs l͛appellatioŶ de 
roman-photo pouƌ leuƌs oďjets. Ce faisaŶt, ils lieŶt Đes pƌoduĐtioŶs aǀeĐ l͛histoiƌe du 
geŶƌe photoƌoŵaŶesƋue. Il s͛agit aloƌs de ǀoiƌ daŶs Ƌuelle ŵesuƌe Đette liaison est 
pertinente. Au vu de la distance qui sépare les productions de Plissart et Peeters, de 
celles plus populaires de la presse, mais en respectant le postulat des deux auteurs, 
oŶ paƌleƌa iĐi d͛oďjets photoƌoŵaŶesƋues. 
 





Fig. 47 Correspondance,  
Marie-Françoise PLISSART & Benoît PEETERS 
Crisnée (Liège), Yellow Now 
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A. MARIE-FRANÇOISE PLISSART & BENOÎT PEETERS. CORRESPONDANCE : L’OBJET D’UNE 
RENCONTRE 
 Paru en 1981, Correspondance1 est un objet à part daŶs l͛histoiƌe de la 
production photo-romanesque de 
Marie-Françoise Plissart et de Benoît 
Peeters. Rétrospectivement, Peeters 
ĐoŶsidğƌe d͛ailleuƌs la paƌtiĐulaƌitĠ de 
cet objet au vu des autres projets 
réalisés avec Plissart : « Curieusement, 
Ŷotƌe ĐollaďoƌatioŶ Ŷ͛est pas du tout 
partie du récit photographique, mais 
d͛uŶ petit liǀƌe iŶtitulĠ 
Correspondance2 ». De fait, on ne peut 
pas véritablement parler de roman-
photo, ni même de narration, mais cet 
oďjet Ŷ͛eŶ ĐoŶstitue pas ŵoiŶs le poiŶt 
de départ de la production des auteurs. Il est à ce titre, incontournable. 
 
 Des pratiques croisées 1.
 Une construction en alternance : photographie a.
De format carré3, l͛ouǀƌage se pƌĠseŶte Đoŵŵe uŶe suĐĐessioŶ, page à page, 
de photographies en noir et blanc et de textes en prose. Il est divisé en cinq 
chapitres. Chacun des chapitres présente une série de cinq images, et chacune des 
images est mises en relation avec un texte. À chaque changement de chapitre, on 
assiste à uŶe iŶǀeƌsioŶ daŶs la ŵise eŶ ƌegaƌd du teǆte et de l͛iŵage : les chapitres I, 
III et V mettent en page la photographie à gauche et le texte à droite ; les chapitres 
II et IV inversent le dispositif. On relèvera également la coexistence de deux formats 
d͛iŵages : vertical pour les photographies des pages 14, 27, 34, 36, 38, 40, 42, 51 et 
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 Marie-Françoise PLISSART & Benoît PEETERS, Correspondance, Crisnée (Liège), Yellow Now, 1981. 
2
 Benoît PEETERS, ÉĐƌiƌe l’iŵage, op. cit., p.29. 
3
 21,8 x 21,8 cm. 
Fig. 48 Correspondance,  
Couverture 
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62, horizontal pour toutes les autres. Le choix de la mise en page cherche à attirer 
l͛atteŶtioŶ du leĐteuƌ suƌ les Đhapitƌes et suƌ uŶe oƌgaŶisatioŶ Ƌui dĠpasse 


























Fig. 49 Correspondance  
Photographies des pages 10, 18,58 et 66 
Fig. 50 Correspondance  
Photographies des pages 25, 29,49 et 53 
Fig. 51 Correspondance  
Photographies des pages 12,16, 47 et 55 
 





Les photographies sont en grande partie des vues fragmentées : des détails 
de paysage (une rue pavée (p.10), un estran (p.18), des rochers (p.58), un plan 
d͛eau ;p .66) (Fig.49), ou encore des dĠtails de stƌuĐtuƌe et d͛aƌĐhiteĐtuƌe ;des laŵes 
de bois (p.25), des fenêtres (p.29), un grillage (p.49), une verrière (p.53) (Fig.50). Les 
vues de paǇsages et Đelles d͛aƌĐhiteĐtuƌe soŶt ƌĠpaƌties suiǀaŶt les pages 
respectivement paires et impaires. Cette répartition révèle les partis-pris formels 
des vues photographiques de Plissart : les fragments de paysage des pages paires 
présentent des lignes courbes, des surfaces polies et ondoyantes ; les fragments 
d͛aƌĐhiteĐtuƌe des pages iŵpaiƌes pƌĠseŶteŶt ƋuaŶt à euǆ des ligŶes paƌallğles et 
orthogonales. Les photographies mettent en jeu des effets de matière et de 
graphisŵe, et utiliseŶt pouƌ Đela toute l͛ĠteŶdue de la palette du Ŷoiƌ et ďlaŶĐ. Ce 
faisant, elles semblent passer en revue les effets de la lumière du jour : ombres, 
réverbérations et contrastes.  
L͛Ġtude du Đlaiƌ-oďsĐuƌ fait l͛oďjet d͛uŶe seĐoŶde ĐatĠgoƌie d͛iŵages, Ƌui 
met plus nettement à distance son sujet. Ces autres photographies se caractérisent 
paƌ uŶe foƌte deŶsitĠ de Ŷoiƌ et uŶe suĐĐessioŶ d͛effet de luŵiğƌe ;feŶġtƌe laissaŶt 
entrer la lumière (p.12), flamme de bougie (p.26), reflet de lampadaires (p.23, p.55), 
ou d͛aŵpoules ĠleĐtƌiƋues ;p.ϰϳͿ (Fig.51). Contrairement aux photographies 
précédentes, dont le sujet occupe toute la surface du support, celles-ci multiplient 
les effets de peƌspeĐtiǀe. L͛aligŶeŵeŶt des aŵpoules ;p.ϰϳͿ, ou des lampadaires 
(p.23 et p.55) matérialisent les lignes de perspectives et construisent un espace en 
pƌofoŶdeuƌ. De ŵġŵe l͛ĠloigŶeŵeŶt du sujet photogƌaphiƋue ;le ŵoŶuŵeŶt p.ϲϬ 
et la statue ĠƋuestƌe p.ϲϰͿ, ĐoŵďiŶĠ à l͛oďsĐuƌitĠ Ƌui l͛eŶtouƌe, ƌeĐƌĠe uŶ espaĐe 
difficile à mesurer. Le noir de la photographie constitue ici un espace à investir pour 
ĐoŶstƌuiƌe du seŶs. Il est eŶ Đela uŶ espaĐe d͛iŵagiŶatioŶ, Đet espaĐe de « fiction » 
que Peeters se figure dans « Compilation4 » : « Mes Ǉeuǆ s͛haďitueŶt à la pénombre. 
AiŶsi s͛iŶstalle uŶ ŵilieu, puƌ, de fiĐtioŶ ». 
 La ŵise eŶ ƌappoƌt de Ƌuatƌe de Đes photogƌaphies peƌŵet d͛aďoƌdeƌ la 
ƋuestioŶ de Đe Ƌue l͛iŵage doŶŶe à ǀoiƌ et du ƌappoƌt au sujet Ƌu͛elle iŵpliƋue ; 
quatre vues présentant quatre sujets de dimensions évidemment différentes : la 
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 Marie-Françoise PLISSART & Benoît PEETERS, Correspondance, op. cit., p.61. 
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flaŵŵe d͛uŶe ďougie ;p.ϭϲͿ, uŶe feŶġtƌe ;p.ϭϮͿ, uŶe sĐulptuƌe ;p.ϲϰͿ, uŶ ŵoŶuŵeŶt 
(p.60) (Fig.52). Tous sont pourtant réduits à la même dimension par le procédé 
photogƌaphiƋue, et dĠĐoŶteǆtualisĠs paƌ l͛aďseŶĐe de luŵiğƌe. De ce fait, ils sont les 
plus à même de transcrire la complexité de la relation entre la réalité du sujet, la 
proposition du photographe, et l͛iŶteƌpƌĠtatioŶ du speĐtateuƌ. La luŵiğƌe, le 
contraste, la surface sensible, le format, la distance avec le sujet, le cadrage : les 
iŵages ŵises eŶ pƌĠseŶĐe ĐoŶstitueŶt uŶ touƌ d͛hoƌizoŶ des pƌoďlĠŵatiƋues 
photographiques, Ƌu͛elles soieŶt teĐhŶiƋues ou d͛oƌdƌe plus thĠoƌiƋue ; Ƌu͛il 
s͛agisse d͛oďjets, de lieuǆ ou de peƌsoŶŶes, les Đhoiǆ de pƌise de ǀue, les pƌiŶĐipes 









Le parti-pris des vues fragmentées ou des scènes de nuit, rend difficile 
l͛ideŶtifiĐatioŶ des lieuǆ de pƌise de ǀue, et paƌfois, Đelle de l͛oďjet ŵġŵe de la 
photographie. La ǀoloŶtĠ Ƌue tout Ŷe soit pas ĐlaiƌeŵeŶt ideŶtifiaďle s͛appliƋue 
aussi aux personnes ; elle dessine aloƌs uŶ espaĐe où l͛iŵagiŶatioŶ à toute latitude. 
OŶ peut aiŶsi se peƌsuadeƌ Ƌue l͛hoŵŵe et la feŵŵe photogƌaphiĠs de dos ;p. ϯϲ 
et 40, Fig.47) sont Benoît Peeters et Marie-Françoise Plissart, que les mains (p.27, 
Fig.52Ϳ soŶt Đelles de l͛ĠĐƌiǀaiŶ et le ǀeŶtƌe ;p.ϱϭ, Fig.52) celui de la photographe. On 
peut ĠgaleŵeŶt Đƌoiƌe le ĐoŶtƌaiƌe. L͛eŶjeu iĐi Ŷ͛est pas Đelui de la ƌeĐoŶŶaissaŶĐe, 
ŵais Đelui de la ĐoŶstƌuĐtioŶ de seŶs. Qu͛oŶ ait tƌouǀĠ Ƌue le ŵoŶuŵeŶt sĐulptĠ 
(p.60, Fig.52Ϳ est le Đhaƌ Ƌui ĐouƌoŶŶe l͛aƌĐade du jaƌdiŶ du ĐiŶƋuaŶteŶaiƌe 
(Bruxelles) et que la statue équestre (p.64, Fig.52) est celle de Léopold II (Bruxelles), 
est certes satisfaisant, ŵais Ŷ͛appoƌte ƌieŶ à la ĐoŵpƌĠheŶsioŶ du dispositif. Il ƌeste 
aloƌs à ǀoiƌ Đe Ƌue le teǆte est eŶ ŵesuƌe d͛appoƌteƌ à la photogƌaphie, et 
inversement. 
Fig. 52 Correspondance  
Photographies des pages 27,51, 60 et 64 
 





 Une construction en alternance : textes  b.
 À première vue, la concordance entre le sens des images et celui des textes 
Ŷ͛appaƌaît pas aǀeĐ ĠǀideŶĐe ; cette absence de concordance exclurait donc toute 
fonction illustrative des premières, et explicative des seconds. Après lecture, le 
dispositif ne semble pas ŶoŶ plus au seƌǀiĐe d͛uŶe ŶaƌƌatioŶ. Il Ŷe s͛agit pas d͛uŶ 
récit photographique. Il est pourtant évident que quelque chose se joue en 
profondeur ; l͛eǆisteŶĐe ŵġŵe de l͛ouǀƌage appuie Đette iŶtuitioŶ ; encore faut-il 
dépasser la forme un peu froide de la mise en page pour pouvoir envisager les liens 
Ƌui uŶisseŶt teǆte et iŵage. Le pƌĠaŵďule de l͛Ġditeuƌ est pouƌ Đela iŶdispeŶsaďle. Il 
révèle très partiellement, mais suffisamment pour diriger la curiosité du lecteur 
dans la bonne direction, les rouages essentiels du dispositif. 
Il semble bien que ce soit dans une lettre, datée du 5 mars 
ϭϵϳϲ, Ƌu͛appaƌaisse le pƌeŵieƌ pƌojet de Đe liǀƌe. Il lui paƌle 
d͛uŶ « travail qui pourrait se poursuivre par correspondance » 
et, plus loiŶ, d͛uŶ « texte qui, sans la décrire, prolongerait les 
ĠlĠŵeŶts d͛uŶe photogƌaphie »5. 
Peeters confirme la procédure épistolaire et apporte également un éclairage sur le 
tǇpe d͛aƌtiĐulatioŶ eŶtƌe l͛ĠĐƌituƌe et la photogƌaphie : 
Le travail commença en 1976, de manière réellement 
épistolaire. Depuis Bruxelles, Marie-Françoise Plissart 
ŵ͛envoya une première photographie à partir de laquelle, à 
Paƌis, j͛Ġcrivis une sorte de poème en prose qui était comme 
l͛eŶǀeƌs de Đette iŵage, ou si l͛oŶ préfère sa conséquence. 
[…] là où une chose était montrée de face, le texte allait la 
présenter de dos, et ainsi de suite6. 
L͛aŶtagoŶisŵe ƌeĐheƌĐhĠ eŶtƌe teǆte et iŵage justifie le paƌti pƌis foƌt des 
constructions photographiques. Sans cette définition accentuée du sujet, le texte ne 
peut s͛iŶsĐƌiƌe fƌaŶĐheŵeŶt eŶ ŶĠgatif de l͛iŵage. Que le teǆte pƌeŶŶe le ƌeǀeƌs de 
l͛iŵage, et iŶǀeƌseŵeŶt, Ŷe fait Ƌue ƌeŶfoƌĐeƌ le lieŶ iŶdĠfeĐtiďle Ƌui les uŶit. 
 Les textes proposés en regard des photographies paraissent être 
indépendants les uns des autres et ne pas avoir de fil conducteur. Ils ont tous leur 
pƌopƌe titƌe, ĐoŶstituĠ d͛uŶ ŵot uŶiƋue, Ƌui, eǆĐeptioŶ faite des titƌes Répit et 
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 Marie-Françoise PLISSART & Benoît PEETERS, Correspondance, op. cit, préambule en deuxième de 
couverture. 
6
 Benoît PEETERS, ÉĐƌiƌe l’iŵage, op. cit., p.29. 
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Repaire, se révèle être dans la majorité des cas, un substantif verbal : Duplication, 
Complication, Composition, Répétition, Repos, Représentation, Déportation, 
Déposition, Report, Réverbération, Concertation, Précisions, Trépas, Régressions, 
Comparution, Interruption, Suppositions, Confortation, Récapitulation, Compilation, 
Apparition, Consumation, et enfin Aberrations. L͛aďseŶĐe de dĠteƌŵiŶaŶt doŶŶe au 
titre une apparence de gros titre de presse. Au-delà de la foƌĐe et de l͛effet 
percutant que cela donne au ŵot, Đette aďseŶĐe eŵpġĐhe l͛aĐtualisatioŶ du Ŷoŵ ; 
saŶs dĠteƌŵiŶaŶt, le Ŷoŵ Ŷ͛est plus à même de remplir sa fonction référentielle. 
Dans cet état, il ne permet au lecteur ni de caractériser, ni de contextualiser le sujet. 
En fragmentant le réel par le cadrage photographique, Plissart rendait 
l͛ideŶtification du sujet complexe. De même, en isolant le nom et en coupant court 
à toute forme de syntagme, Peeters interroge le sens des mots. Comme les formes 
photogƌaphiƋues l͛oŶt ĠtĠ, les pƌoĐĠdĠs d͛ĠĐƌituƌe soŶt passĠs eŶ ƌeǀue. Là encore, 
il est ƋuestioŶ d͛aŵeŶeƌ le leĐteuƌ à tƌouǀeƌ le seŶs suiǀaŶt d͛autƌes ŵodalitĠs de 
lecture. 
L͛ĠĐƌituƌe eŶ taŶt Ƌue foƌŵalisatioŶ des idĠes est uŶe ĐoŶtƌaiŶte ; Peeters 
double cette contrainte en lui soumettant comme point de départ la photographie 
de Plissart, et la ƌedouďle eŶ s͛oďligeaŶt à joueƌ le jeu de ŵise eŶ foƌŵe 
prédéfinies : allitération, répétition, construction en miroir. La proposition de 
« Complication7 » est très représentative de ce système. 
Complication  
Le rameuƌ Ŷ͛a pas apeƌçu la ďlaŶĐhe tache du rocher. Sa pagaie 
se Đasse d͛uŶ Đoup seĐ et seul uŶ ǀague ŵaŶĐhe, ďieŶtôt lâĐhĠ, 
lui ƌeste daŶs la ŵaiŶ. L͛eŵďaƌĐatioŶ Ŷ͛ĠĐhappe poiŶt auǆ 
irréparables ravages causés par les masses d͛eau Ŷoiƌe Ƌui 
l͛eŶǀahisseŶt. UŶe à uŶe les plaŶĐhes soŶt aƌƌaĐhĠes. C͛est tƌğs 
vite maintenant que le navire fait naufrage. 
UŶ hoŵŵe s͛ĠlaŶĐe aǀeĐ ƌage suƌ l͛oĐĠaŶ ƌaǀiŶĠ. HaƌassĠ il 
s͛agƌippe à uŶe plaŶĐhe. Pouƌ les ǀisages aŵassĠs suƌ le ƌiǀage, 
le nageuƌ Đouƌageuǆ, doŶt oŶ Đause dĠjà, Ŷ͛est eŶĐoƌe Ƌu͛uŶ 
poiŶt ďlaŶĐ. PeƌsuadĠ d͛aǀoiƌ gagŶĠ la ŵaŶĐhe, l͛hoŵŵe peŶse 
Ƌu͛il Ŷ͛a pas ĠtĠ lâĐhĠ et Ƌu͛il seƌa ďieŶtôt au seĐ. Les ǀagues le 
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 Marie-Françoise PLISSART & Benoît PEETERS, Correspondance, op. cit, p.13. 





ramènent vers la blanche plage maintenant proche et bien 
visible8. 
Le teǆte ĠǀoƋue le Ŷaufƌage d͛uŶ ďateau. Le sujet Ŷ͛a de fait pas gƌaŶd-chose à voir 
avec le sujet de la photographie proposée en face (à savoir une salle obscure au 
fond de laquelle se détache une fenêtre).  
Derrière ce sujet et sa mise en forme un peu compliquée se trouve une 
stƌuĐtuƌe eŶ ŵiƌoiƌ et uŶe ƌĠfleǆioŶ suƌ le seŶs des ŵots. L͛espaĐe Ƌui sĠpaƌe le 
texte met en correspondance deux paragraphes : de telle sorte que la dernière 
phrase du premier paragraphe correspond à la première phrase du second 
paragraphe ; et aiŶsi de suite jusƋu͛à Đe Ƌue ĐoƌƌespoŶdeŶt la deƌŶiğƌe phƌase du 
second paragraphe et la première phrase du premier paragraphe. On retrouve ici, 
appliqué au texte lui-ŵġŵe, le pƌiŶĐipe de ĐoŶtƌepied sǇstĠŵatiƋue Ƌu͛ĠǀoƋue 
Peeters, et selon lequel « là où une chose était montrée de face, le texte allait la 
présenter de dos, et ainsi de suite9 ». UŶe phƌase d͛uŶ paƌagƌaphe foŶĐtioŶŶe 
ŶĠĐessaiƌeŵeŶt aǀeĐ uŶe phƌase de l͛autƌe paƌagƌaphe : elle en est le revers. 
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 Marie-Françoise PLISSART & Benoît PEETERS, Correspondance, op. cit, p.13. 
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Le dispositif se fonde sur plusieurs types de correspondance entre les mots : 
une correspondance de lettres (« navire » et son anagramme « raviné »), un rapport 
de consonance (« ravages »/ « rivage » ; « arrachées » / « harassé » ; 
« naufrage »/ « rage » ; « rameur »/ « ramènent » ; « masse » / « amassés »), une 
antinomie (« noire » / « blanc »Ϳ, ou uŶ lieŶ d͛hoŵoŶǇŵie. Ce deƌŶieƌ est saŶs 
doute le plus intéressaŶt puisƋu͛il oppose les oĐĐuƌƌeŶĐes d͛uŶ ŵġŵe teƌŵe : un 
« coup sec » et être « au sec », un « manche » et une « manche », « causer par » et 
« causer de», l͛adjeĐtif « vague » et « les vagues ». Il illustre ainsi la problématique 
du seŶs d͛uŶ ŵot eŶ foŶĐtion de son contexte. Tandis que le mot du titre est 
dĠĐoŶteǆtualisĠ paƌ l͛aďseŶĐe de tout dĠteƌŵiŶaŶt, les sǇŶtagŵes du teǆte 
sigŶifieŶt l͛iŵpoƌtaŶĐe de la ĐoŶteǆtualisatioŶ pouƌ la ďoŶŶe ĐoŵpƌĠheŶsioŶ. Ce 
pƌiŶĐipe dĠďoƌde du teǆte et s͛appliƋue au dispositif phototextuel. Une 
ĐoƌƌespoŶdaŶĐe eŶtƌe la photogƌaphie et l͛ĠĐƌituƌe s͛iŶsĐƌit eŶ teƌŵes de ĐoŶtƌaste : 
celui du clair-oďsĐuƌ de l͛iŵage et Đelui des « ŵasses d͛eau Ŷoiƌe » et du « point 
blanc » évoqués dans le texte. 
D͛autƌe paƌt, et Đela Ƌuelle Ƌue soit la loŶgueuƌ du teǆte, d͛uŶe ligŶe à uŶe 
vingtaine, la mise en page du texte se fait dans un espace qui mesure neuf 
ĐeŶtiŵğtƌes de laƌge, Đ͛est-à-dire la même largeur que celle des photographies. À 
Đela s͛ajoute Ƌue teǆtes et photogƌaphies disposeŶt tous de leur propre page. Une 
telle ƌĠpaƌtitioŶ ŵaƌƋue le souĐi d͛iŶstauƌeƌ uŶe ĠƋuitĠ eŶtƌe les deuǆ paƌtis ŵais 
aussi de respecter les particularités de chaque auteur. La citation de Rousseau10 en 
exergue du texte « Concertation11 » va dans ce sens : « L͛uŶ et l͛autƌe ; comptant 
sur le succès de leurs mesures agissaient de concert ». La coupure faite par les 
auteurs de Correspondance, donne un autre éclairage aux propos de Rousseau12. 
Alors que le philosophe évoquait le complot et la trahison de ses amis (Melchior 
Gƌiŵŵ et Mŵe d͛ÉpiŶaǇͿ, la sĠleĐtioŶ dĠpeƌsoŶŶalise le pƌopos et se ĐoŶĐeŶtƌe sur 
                                                     
10
 Jean-Jacques ROUSSEAU, Les Confessions, livre X, 1789. 
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 Marie-Françoise PLISSART & Benoît PEETERS, Correspondance, op. cit, p.35. 
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Jacques ROUSSEAU, Les Confessions, livre X, 1789 
 





le seul fonctionnement du duo : elle met en scène le propre fonctionnement 
artistique de Plissart et Peeters.  
Ce glissement de sens lié à une extraction et à un changement de contexte, 
est siŵilaiƌe à Đelui Ƌue ĐoŶŶaît l͛iŵage photogƌaphiƋue. Les effets du Đadƌage et du 
recadrage photographiques relèvent en effet de la même procédure : la détection 
de la source, son appropriation, et une restitution subjective. De toute évidence, la 
ŵise eŶ ĐoƌƌespoŶdaŶĐe de l͛eǆtƌait de teǆte et de l͛iŵage Ŷe ĐoƌƌespoŶd pas iĐi à 
un schéma classique ; elle ne cherche pas à créer du sens dans la juxtaposition ; elle 
Ŷ͛a pas ǀoĐatioŶ à lĠgeŶdeƌ l͛iŵage paƌ le teǆte. Il est eŶ fait ƋuestioŶ de ŵettƌe eŶ 
jeu les similitudes entre les fonctionnements des deux partis, et de faire se 
rencontrer autƌeŵeŶt le teǆte et l͛iŵage. 
 
 
 Oďjet d’uŶe ƌeŶĐoŶtƌe 2.
 Cette ƌeŶĐoŶtƌe du teǆte et de l͛iŵage ƌeŶǀoieŶt à la ƌeŶĐoŶtƌe de deuǆ 
artistes mais aussi à celle de deux individus. Correspondance est un objet qui, dans 
sa forme incarne les différences et les ressemblances qui existent entre un 
photographe et un écrivain, une femme et un homme. La rencontre entre Plissart et 
Peeters, est une rencontre de la photographie et de la littérature. 
Paƌ sa ŵise eŶ œuǀƌe, Correspondance illustre également la construction et la 
pƌogƌessioŶ de l͛histoiƌe eŶ taŶt Ƌue ďiŶôŵe d͛aƌtistes et eŶ taŶt Ƌue Đouple. C͛est 
eŶ Đela Ƌue leuƌs pƌoduĐtioŶs soŶt des oďjets de l͛intime. Elles ne donnent rien à 
voir de leur vie personnelle mais elles en résultent. Ce qui relève du couple est 
indissociable de ce qui relève de la collaboration ; couple, tandem ou duo, leur 
foŶĐtioŶŶeŵeŶt à deuǆ iŶǀestit leuƌ œuǀƌe contractuellement et naturellement.  
Le pƌojet affiĐhĠ Ġtait Đelui de teǆtes ďƌefs et d͛iŵages Ƌui se 
répondraient sans jamais se redoubler. Notre ambition était de 
ĐoŶstƌuiƌe ƋuelƋue Đhose Ƌui joue de l͛hĠtĠƌogĠŶĠitĠ des 
ŵatĠƌiauǆ au lieu de s͛effoƌĐeƌ de la ƌĠduiƌe13. 
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 Marie-Françoise PLISSART & Benoît PEETERS, À la recherche du roman-photo, Paris, Les 
Impressions Nouvelles Associations, 1987, p.5. 
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La part contractuelle se situe dans la répartition des tâches : Plissart photographie 
et Peeters ĠĐƌit. La paƌt Ŷatuƌelle est ƋuaŶt à elle, daŶs l͛iŶtuitioŶ Ƌui guide le tƌaǀail 
et une forme de confiance ŵutuelle Ƌui laisse le Đhaŵp à Đette iŶtuitioŶ. L͛ouǀƌage 
est doŶĐ foŶdateuƌ d͛uŶe pƌoduĐtioŶ ĐoŵŵuŶe Ƌui aƌtiĐule leuƌ ǀie peƌsoŶŶelle et 
leur vie professionnelle. 
À ce titre Correspondance est le plus parlant. En premier lieu paƌĐe Ƌu͛il 
s͛aŶĐƌe daŶs uŶe ĐoƌƌespoŶdaŶĐe - quoi de plus intime ? - entre les deux artistes qui 
ǀieŶŶeŶt de se ƌeŶĐoŶtƌeƌ. EŶsuite paƌĐe Ƌu͛il s͛agit d͛uŶ pƌojet à distaŶĐe : Plissart 
vit à Bruxelles, et Peeters à Paƌis. À Đette distaŶĐe gĠogƌaphiƋue, s͛ajoute la 
distance du temps qui empêche toute simultanéité des processus. Le projet ne 
foŶĐtioŶŶe Ƌue daŶs l͛ĠĐhaŶge et la ĐoŶsĠĐutioŶ. La ƌĠpaƌtitioŶ des tâĐhes 
photographique et littéraire est autaŶt le pƌiŶĐipe de l͛ouǀƌage Ƌue la ĐoŶditioŶ sine 
qua non de sa ƌĠalisatioŶ. Tout l͛iŶtĠƌġt de l͛ouǀƌage est daŶs la ĐiƌĐulatioŶ 
aménagée entre les deux pratiques: « loiŶ de se ƌĠpĠteƌ, de se ƌepƌoduiƌe l͛uŶe 
l͛autƌe, les deuǆ pƌatiƋues ĐhoisisseŶt, d͛emblée, de poursuivre chacune, 
parallèlement, leur propre partition14 ». 
Cette première proposition phototextuelle, aussi hermétique soit-elle, fait 
apparaître des problématiques photo-littéraires propres à la réflexion des deux 
auteurs. Peeters lui-même la considère comme telle puisque revenant sur son 
parcours, il inscrit cette première collaboration avec Plissart dans le chapitre « À la 
recherche du roman-photo » : « Đ͛est juste apƌğs aǀoiƌ aĐheǀĠ ce petit livre que 
Ŷous aǀoŶs eu l͛eŶǀie d͛aďoƌdeƌ de ŵaŶiğƌe plus diƌeĐte la ƋuestioŶ du ƌĠĐit 
photographique15 ».  
 
 Un objet de correspondances a.
En suivant la succession ordonnée des pages, le lecteur ne prend pas 
l͛haďituel tƌaiŶ de la ŶaƌƌatioŶ. Il se heurte à une narration fragmentée. Cette 
fƌagŵeŶtatioŶ ƌeŶǀoie au pƌiŶĐipe de l͛ĠĐhaŶge à distaŶĐe eŶtƌe les deuǆ auteuƌs. 
Chaque élément du livre, photographique, littéraire et paratextuel, possède sa 
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 Note de l͛Ġditeuƌ eŶ pƌĠaŵďule à l͛ouǀƌage. Maƌie-Françoise PLISSART & Benoît PEETERS, 
Correspondance, op. cit. 
15
 Benoît PEETERS, ÉĐƌiƌe l’iŵage, op.cit, p.33. 





propre page ; il signale de la sorte, sa particularité spatio-temporelle par rapport 
auǆ autƌes ĠlĠŵeŶts. La ŵise eŶ page Ŷ͛iŶsiste pas taŶt suƌ l͛autoŶoŵie de Đes 
éléments, que sur le lien qui coordonne toutes les différences. Ce dernier ne se 
construit pas seulement dans la succession des pages et le face à face texte et 
image, mais dans un tout autre dispositif crypté. 
L͛ouǀƌage ĐoŶtieŶt les deuǆ ĐlĠs ŶĠĐessaiƌes au dĠĐhiffƌage de la tƌaŵe de 
lecture. La première clé se trouve en quatrième de couverture16 : il s͛agit d͛uŶe 
pƌĠseŶtatioŶ eŶ uŶe seule ǀue de l͛eŶseŵďle des photogƌaphies du liǀƌe. L͛oƌdƌe 
d͛appaƌitioŶ, la ƌĠpaƌtitioŶ17 et le format des images y sont respectés18. Apparaît 
aloƌs uŶe sǇŵĠtƌie Ƌu͛uŶe leĐtuƌe page à page ƌeŶdait diffiĐileŵeŶt dĠteĐtaďle. 
Deux axes articulent cette symétrie : un horizontal et un vertical. Tous deux sont 
constitués des photographies en format vertical et se croisent orthogonalement, 
formant une croix. Les images en format horizontal, sont réparties autour de cette 
croix en quatre groupes de quatre images qui se répondent de paƌt et d͛autƌe des 
branches de la croix (voir schéma ci-dessous). 
La notion de correspondance prend ici tout son sens. Elle ne signale plus 
seuleŵeŶt l͛ĠĐhaŶge eŶtƌe les deuǆ auteuƌs ou le ƌappoƌt eŶtƌe le teǆte et l͛iŵage, 
elle est aussi une notion géométrique. On parle de rapport symétrique et de 
correspondance point par point. Par exemple, la photographie 2 (p.12) entre en 
ĐoƌƌespoŶdaŶĐe aǀeĐ la photogƌaphie ϰ ;p.ϭϲͿ paƌ le ďiais de l͛aǆe Ƌue ĐoŶstitue 
l͛iŵage ϯ ;p.ϭϰͿ : toutes deux ont le même format, le même sujet (le clair-obscur) et 
une composition en miroir. 
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 OŶ ǀeƌƌa paƌ la suite Ƌue Đette paƌtie du liǀƌe est uŶ espaĐe Ƌue les auteuƌs ĐhoisiƌoŶt d͛iŶǀestiƌ 
systématiquement.  
17
 À une ligne de photographie correspond un chapitre du livre. 
18
 OŶ Ŷoteƌa Ƌue l͛iŵage de la page ϰϵ a ĠtĠ iŶǀeƌsĠe dans la présentation en quatrième de 
couverture. 




Schéma 6 Correspondance, 4
ème
 de couverture 
 
 
Le cas des images 11 à 15 (p.34 à 42), disposées sur la branche horizontale de 
la croix, s͛aǀğƌe eŶĐoƌe plus aďouti eŶ teƌŵes de gĠoŵĠtƌie. Leuƌ plaĐe ĐeŶtƌale 
justifie saŶs doute l͛atteŶtioŶ paƌtiĐuliğƌe poƌtĠe auǆ poiŶts de ĐoƌƌespoŶdaŶĐe. Les 
images 12 (p.36) et 14 (p.40) ont, suivant la symétrie axiale, leur point de fuite à 
l͛eǆtĠƌieuƌ de l͛iŵage, ƌespeĐtiǀeŵeŶt à gauĐhe et à dƌoite. La gĠoŵĠtƌie est 
ĠgaleŵeŶt ƌeŶfoƌĐĠe paƌ l͛aligŶeŵeŶt des deuǆ poiŶts de fuite suƌ la ligŶe ŵĠdiaŶe 
des cinq images en série (voir schéma). Ces images 12 et 14, tout comme les images 
11 (p.34) et 15 (p.42), sont également les seules prises de vues qui semblent 
coïncider au-delà du seul jeu formel. Il y a de toute évidence une coïncidence de 
lieu entre les vues  des pages 36 et 40, et de même entre les vues 34 et 92. Cette 
ĐoŶĐoƌdaŶĐe de lieu Ŷe s͛oďseƌǀe Ƌue daŶs Đette sĠƌie d͛iŵages. “a plaĐe au ĐeŶtƌe 
de la pƌĠseŶtatioŶ laisse supposeƌ l͛iŵpoƌtaŶĐe Ƌue les auteuƌs lui doŶŶeŶt ; on 
peut ainsi comprendre cette disposition comme la représentation de deux figures 
(celles des auteurs) qui correspondent mais ne se rencontrent pas ; la photographie 





13 (p.38) matérialisant par une ligne au sol, la frontière et la distance entre deux 
êtres. 
 
 Organisation photographique et cryptogramme b.
La présentation des images en quatrième de couverture est à mettre en 
relation avec ce qui apparaît, en page 7, comme une simple locution latine. Celle-ci 
Ŷ͛a ƌieŶ d͛uŶ siŵple oƌŶeŵeŶt et se ƌĠǀğleƌa, uŶe fois ĐoŵďiŶĠe auǆ iŵages, ġtƌe le 
deuǆiğŵe outil de dĠĐhiffƌage du dispositif. Il s͛agit eŶ fait d͛uŶ ĐaƌƌĠ ŵagiƋue de 
lettres dont le principe consiste à inscrire dans un carré, des mots qui pourront être 
lus daŶs le seŶs hoƌizoŶtal et ǀeƌtiĐal. Le ĐaƌƌĠ pƌoposĠ eŶ eǆeƌgue de l͛ouǀƌage est 
ĐepeŶdaŶt paƌtiĐulieƌ puisƋu͛il s͛agit du carré SATOR (Schéma 7).  
“a ĐoŶĐeptioŶ eŶ fait uŶ ĐaƌƌĠ dit ŵagiƋue puisƋu͛à la ĐoŶtƌaiŶte d͛uŶe 
leĐtuƌe hoƌizoŶtale et ǀeƌtiĐale, s͛ajoute Đelle d͛uŶe leĐtuƌe paliŶdƌoŵiƋue. “oŶ 
histoiƌe eŶ fait ƋuaŶt à elle, uŶ oďjet assez ŵǇstĠƌieuǆ. L͛eǆpliĐatioŶ ĐhƌĠtieŶŶe19 du 
carré SATOR ǀeut Ƌu͛il ait ĠtĠ ĐoŵposĠ paƌ les pƌeŵieƌs ĐhƌĠtieŶs : à une époque où 
ils ĠtaieŶt pouƌsuiǀis, il auƌait pu leuƌ seƌǀiƌ de sigŶe de ƌeĐoŶŶaissaŶĐe. L͛aŶalǇse 
de Felix Grosser20 se fonde sur une lecture double. Un premier niveau de lecture, 
immédiat, dévoile une formule obscure et problématique : « le laboureur Arepo 
conduit les roues avec soin ». L͛iŶseƌtioŶ de Đe Ƌui appaƌaît Đoŵŵe uŶ Ŷoŵ pƌopƌe 
serait une astuce nécessaire pour terminer le carré. Cette nécessité laisse à penser 
que quelque chose de plus important se joue dans ce dispositif, quelque chose 
d͛ĠsotĠƌiƋue : 
« Ce ĐaƌƌĠ a uŶ iŶtĠƌġt ĐeƌtaiŶ ; le fait Ƌu͛il ait ĠtĠ soigŶeuseŵeŶt 
gravé dans la pierre et sa large diffusion en sont les garants. Il 
constitue certainement un message dont la clef est peut-être 
définitivement perdue21». 
Le second niveau de lecture que propose Grosser s͛aŶĐƌe daŶs Đe poteŶtiel du 
carré SATOR. Il s͛Ġǀeƌtue à tƌouǀeƌ le seŶs ĐaĐhĠ. PassĠes au speĐtƌe de la Đultuƌe 
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 Cf. Felix Grosser, « Ein neuer Vorschlag zur Deutung der Satorformel », Archiv für 




 Charles CARTIGNY, Le Carré magique, Le Testament de Saint Paul, Cahors, Diffusion Picard, 1984, 
p.20. 
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chrétienne, les lettres t,e,n,e,t forment selon lui, une croix tandis que le 
remaniement de toutes les lettres du carré lui permet de former la locution Pater 
Noster (Schéma 8) ; restent alors les deux lettre A et O, que Grosser identifie comme 





























S A T O R 
A R E P O 
T E N E T 
O P E R A 
R O T A S 
Sator : le laboureur 
Arepo : ŵot Ŷ͛aǇaŶt auĐuŶ autƌe oĐĐuƌƌeŶĐe eŶ 
latin ; il pouƌƌait s͛agiƌ d͛uŶ Ŷoŵ pƌopƌe 
Tenet : verbe tenir à la 3ème personne du singulier  
Opera : œuǀƌe/tƌaǀail ou aǀeĐ soiŶ 
Rotas : les roues 
 
: « le laboureur Arepo conduit les roues avec soin » 
 
 
















Schéma 8  
Transposition du carré suivant 
l͛iŶteƌpƌĠtatioŶ ĐhƌĠtieŶŶe de Felix 
Grosser. 
Schéma 7 Traduction du carré SATOR proposée par Felix Grosser (1926) 





Cette version est néanmoins remise en cause par la découverte du carré 
“ATO‘ de PoŵpĠi, datĠ de l͛aŶ ϳϵ. Cette date ƌeŶd eŶ effet peu pƌoďaďle l͛oƌigiŶe 
chrétienne et renvoie plutôt les explications à une origine judaïque22. Nicolas Vinel 
démontre brillamment cette hypothèse. Pouƌ Đela, il foŶde l͛aŶalǇse du ĐaƌƌĠ suƌ 
uŶe ĐoŶĐeptioŶ ŵathĠŵatiƋue de l͛oďjet et ŶoŶ plus suƌ uŶ seul jeu de lettƌes. 
Suivant sa démonstration23, le carré SATOR aurait été « chiffré grâce à un carré 
pythagoricien de cinq24 ». Le modèle pythagoricien est constitué de 25 nombres 
disposés dans un carré de cinq lignes et cinq colonnes. À chaque alignement de cinq 
nombres, vertical, horizontal ou diagonal, correspond la somme de 65. Enfin, le 
Ŷoŵďƌe ϭϯ tƌouǀe sa plaĐe au ĐeŶtƌe du ĐaƌƌĠ, saĐhaŶt Ƌu͛il est « la moyenne 
arithmétique des couples de nombres pris systématiquement autour de lui25 », à 
savoir 26.  
Vinel constate que cette base mathématique qui articule les nombres 13, 26 
et 65, trouve du sens dans la numérologie hébraïque. Suivant cette dernière, les 
nombres évoqués « sont connus pour signifier le nom divin26 ». En confrontant le 
raisonnement mathématique de Pythagore aux écrits bibliques, Vinel fait ressortir 
de nouveaux mots et recompose le sens du carré. Les mots ara aerea (autel de 
bronze) apparaissent ainsi suivant une organisation qui renvoie à la forme même de 
l͛oďjet : un rectangle dont la mesure de trois carrés sur cinq fait référence aux 
ŵesuƌes doŶŶĠes daŶs la Biďle pouƌ la ƌĠalisatioŶ de l͛autel des holocaustes, à 
savoir « cinq coudées de long, cinq coudées de larges et 3 coudées de haut27 ». 
La mise en page des images de Correspondance obéit aux mêmes règles 
structurelles que celles du carré SATOR : vingt-cinq images, réparties sur cinq 
colonnes et cinq rangées, dont neuf dessinent, par leur alignement et leur format, 
une croix. Le recoupement de la lecture de Correspondance avec les diverses 
hypothèses relatives au carré SATOR, conduit à des ratiocinations excitantes mais 
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 Cf. Paul VEYNE, « Le Carré SATOR ou beaucoup de bruit pour rien », in BulletiŶ de l’AssoĐiatioŶ 
Guillauŵe BudĠ, Lettƌes d’HuŵaŶitĠ, t. 27, 4ème série, N°4, décembre 1968, p.427-456. 
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 Nicolas VINEL, « Le judaïsme caché du carré SATOR de Pompéi », in Reǀue de l’histoiƌe des ƌeligioŶs 
[En ligne], 2, 2006, mis en ligne le 19 janvier 2010. URL : http://rhr.revues.org/5136. 
24
 Idem, p.176. 
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 Cf. Bible, Exode 27. 
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stĠƌiles. Il s͛agit aǀaŶt tout d͛uŶ pƌiŶĐipe foƌŵel eŵpƌuŶtĠ au ĐaƌƌĠ ŵagiƋue et 
appliqué, dans les limites du possible, aux images et aux textes. Ce principe va avoir 
des ĐoŶsĠƋueŶĐes suƌ les ŵodalitĠs de leĐtuƌe de l͛ouvrage, mais ne recèle pas de 
seŶs ĐaĐhĠ. Le ŵǇstğƌe se soldeƌa à foƌĐe de leĐtuƌe et ŶoŶ pas à Đoup d͛hǇpothğses 
mathématiques ou numérologiques ; il Ŷ͛Ǉ a doŶĐ pas de Đode ĐhiffƌĠ daŶs la 


















Si Peeters ƌeǀeŶdiƋue l'ĠlaďoƌatioŶ du dispositif phototeǆtuel, il Ŷe s͛appuie 
pas sur une analyse judéo-chrétienne. Il fonde simplement le choix du carré SATOR 
sur une concordance entre les consonnes du carré et celles communes aux deux 
noms des artistes : P, R, S, T28. Une allusion au jeu des lettres est faite dans un des 
textes du chapitre III :  
Concertation 
Dans la troisième enveloppe avec stupeur, ils découvrent son 
pli. Sur le papier se dispose « P.R.S.T. lisa 3e ». Les suppositions 
dès lors vont bon train sans parvenir, jamais à percer les 
ténèbres. Qui répond au prénom de Lisa ? Le trope passe 
inaperçu. Négligeant les précautions les plus élémentaires, ils 
se perdent dans les parallèles. La porte reste inapparente. Une 
pƌĠĐise paƌeŶtĠ des patƌoŶǇŵes leuƌ peƌŵet d͛ĠluĐideƌ les 
capitales. Plus tard ils comprennent la supercherie29. 
« Concertation » évoque une énigme soumise à des personnages sans identité30, 
sous la forŵe d͛uŶ ĠŶoŶĐĠ alphaŶuŵĠƌiƋue : « P.R.S.T. lisa 3e ». Le texte renvoie à 
l͛eǆpĠƌieŶĐe Ƌue le leĐteuƌ fait du dispositif de Correspondance. Il évoque les 
teŶtatiǀes d͛ĠluĐidatioŶ et les Đhausse-trappes aménagées pour le perdre. Il donne 
également un élément qui atteste du lien avec le carré SATOR. Les lettres P, R, S, et 
T ĠǀoƋueŶt les Ƌuatƌe ĐoŶsoŶŶes oƌdoŶŶĠes suiǀaŶt l͛alphaďet, du ĐaƌƌĠ ŵagiƋue et 
des noms Peeters et Plissart. Mises en relation avec les mentions « lisa » et « 3e », 
Đ͛est pƌĠĐisĠŵeŶt Đe deƌŶieƌ Ŷoŵ Ƌu͛elles doŶŶeŶt à liƌe; « lisa » est un acronyme 
qui présente les lettres manquantes au SATOR pour écrire le nom de la 
photographe ; la mention « 3e » suggère un troisième terme qui serait la réunion 
des deux mentions précédentes : P.l.i.S.s.A.R.T. Cette mention « 3e » renvoie 
également aux trois voyelles qui manquent aux consonnes P,R,S,T pour reconstituer 
le nom de PeeTeRS. La coïncidence des consonnes entre le nom des auteurs et le 
carré SATOR, ǀieŶt appuǇeƌ le Đhoiǆ d͛uŶe ŵise eŶ page codifiée, orchestrée selon 
les normes de ce carré magique. 
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 EŶtƌetieŶ aǀeĐ l͛aƌtiste, Ŷoǀeŵďƌe ϮϬϬϵ. 
29
 Marie-Françoise PLISSART & Benoît PEETERS, Correspondance, op. cit., p.35. 
30
 Le sujet « ils » se présente comme un avatar des lecteurs. 
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La ŵise eŶ ƌelatioŶ de l͛oďjet de Plissaƌt et Peeters avec le carré SATOR obéit 
une fois encore à un principe de correspondance. Il Ŷ͛est pas ƋuestioŶ de 
métaphysique, mais de lire autrement. La découverte après coup du dispositif 
SATOR, celui-Đi Ŷ͛ĠtaŶt ǀisiďle Ƌu͛au dos de l͛ouǀƌage, et soŶ appliĐatioŶ au ĐoŶtenu 
phototextuel, oblige à reconsidérer le mode de lecture linéaire. Un autre type de 
ĐiƌĐulatioŶ daŶs la leĐtuƌe s͛iŵpose, oďĠissaŶt au jeu des ĐoƌƌespoŶdaŶĐes 
formelles : au format classique de lecture page après page, on choisira un format 
faisant correspondre la mise en page et le carré. 
 
 Un objet sous influence : Correspondance et La Bibliothèque de c.
Villers 
Correspondance est publié en 1981, mais le projet est en cours depuis 1976. 
DaŶs le teŵps Ƌui sĠpaƌe l͛iŶitiatiǀe et la puďliĐatioŶ, Peeteƌs écrit un roman qui 
explore précisément la relation du lecteur au livre et qui cultive le même goût du 
mystère que Correspondance. La Bibliothèque de Villers paƌaît eŶ ϭϵϴϬ. C͛est uŶe 
enquête dont la résolution est laissée à la charge du lecteur. Arrivé au terme de 
l͛histoiƌe, Đe deƌŶieƌ dĠĐouǀƌe Ƌu͛auĐuŶe solutioŶ Ŷe lui est donnée. Il comprend 
également que cette solution se trouve dans les pages du roman, dans les faits de 
l͛histoiƌe, daŶs les ŵots ou daŶs la ŶaƌƌatioŶ elle-même. On se gardera bien ici de 
ƌĠǀĠleƌ Ƌuoi Ƌue Đe soit suƌ l͛ideŶtitĠ du Đoupaďle. De fait, la solutioŶ Ŷ͛a de seŶs 
Ƌue pouƌ Đelui Ƌui fait l͛eǆpĠƌieŶĐe de la ƌĠsolutioŶ. Et Đette eǆpĠƌieŶĐe pƌeŶd 
ƌaĐiŶe daŶs uŶe fƌustƌatioŶ ŵiŶutieuseŵeŶt oƌĐhestƌĠe paƌ l͛auteuƌ :  
Le sujet du liǀƌe Ġtait le leuƌƌe, l͛esĐƌoƋueƌie. Je ǀoulais ĐƌĠeƌ 
une linéarité maximale pour conduire à une déception 
maximale, établir une narration tellement rapide que la 
suppression de la solution soit ressentie comme une agression 
tƌğs foƌte, Đoŵŵe uŶ Đƌiŵe ĠthiƋue. L͛idĠe Ġtait d͛aŵeŶeƌ à la 
relecture par agacement plutôt que par plaisir31. 
Au-delà de Đette peƌǀeƌsitĠ de façade, s͛iŶsĐƌit daŶs les pages de Đes deuǆ 
liǀƌes, uŶe ǀoloŶtĠ de l͛auteuƌ de pousseƌ le leĐteuƌ daŶs ses ƌetƌaŶĐheŵeŶts et de 
l͛aŵeŶeƌ à ƌeĐoŶsidĠƌeƌ soŶ ŵode d͛appƌĠheŶsioŶ du liǀƌe. DaŶs La Bibliothèque de 
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Villers, il est obligé de retourner dans le texte et de trouver des connexions que la 
liŶĠaƌitĠ l͛aǀait ĐoŶduit à Ŷe pas distiŶgueƌ. De ŵġŵe, daŶs Correspondance, il doit 
appliquer la grille de leĐtuƌe pouƌ faiƌe Ġŵeƌgeƌ le seŶs. La ŵĠthode et l͛appliĐatioŶ 
de la méthode sont une fin en soi ; l͛eŶjeu de l͛ouǀƌage phototeǆtuel se situe pouƌ 
le leĐteuƌ daŶs la seule appliĐatioŶ du ŵodğle, aloƌs Ƌu͛aǀeĐ La Bibliothèque de 
Villers, il est daŶs la ƌĠsolutioŶ de l͛eŶƋuġte. Cette diffĠƌeŶĐe ĠtaŶt Ġtaďlie, oŶ 
observe que le roman emploie des ressorts qui rappellent ceux de Correspondance : 
la ƌĠfĠƌeŶĐe au Đhiffƌe ϱ, l͛utilisatioŶ du Ŷoiƌ et ďlaŶĐ, l͛allusioŶ à l͛alpha et l͛oŵĠga. 
L͛auteuƌ ŵultiplie les ƌeŶǀois au "ϱ" et à ses ŵultiples : « la pension est située au 25 
rue du Cinq-Mai32 », « la fermeture de la Bibliothèque à cinq heures33 », « une jolie 
Nigérienne de vingt-cinq ans34 », ou encore « uŶe Ġtoile à ĐiŶƋ ďƌaŶĐhes […] gƌaǀĠe 
sur les chairs35 » de chaque victime. 
  Ce système semble faire écho au dispositif de Correspondance. Un schéma 
ƌĠalisĠ paƌ l͛auteuƌ36 (voir Schéma 10/ fig.53 ), et synthétisant le fonctionnement du 
texte montre la place centrale donnée au cinq : ĐiŶƋ ŵeuƌtƌes, à ƌaisoŶ d͛uŶ tous les 
vingt-cinq jours. Cette régularité cyclique est consubstantielle à la boucle narrative 
du roman : la valeur "25" ŵet eŶ aďǇŵe le Đhiffƌe "ϱ", doŶt elle Ŷ͛est pas uŶ siŵple 
multiple mais le carré. Le nombre de jours porte en lui le nombre de meurtres et de 
lieux : 5 meurtres, dans 5 lieux, tous les 25 jours. Quant à la référence au carré, elle 
renvoie à la topographie des crimes ; les quatre coins de la ville sont complétés par 
un cinquième point, place au centre du carré : la bibliothèque, comme début et fin 
de la série. Cette ďiďliothğƋue est le poiŶt de dĠpaƌt de l͛eŶƋuġte du Ŷaƌƌateuƌ, et le 
lieu du dernier meurtre. 
 Je ĐoŵpƌeŶds tout à Đoup Ƌue Đette sĠƌie Ƌu͛iŶitialeŵeŶt j͛ai 
cru régie par la figure du carré est construite pour conduire à 
un cinquième terme. Me le prouvent ce vingt-cinq 
omniprésent que je suis maintenant capable de lire comme un 
« cinq au carré » et les cinq branches de cette étoile dont 
chacune semble être une ligne lancée vers une nouvelle 
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victime. Il y a un cinquième point, centre du carré qui 
l͛oƌgaŶise eŶ ŵġŵe teŵps Ƌu͛il l͛aĐhğǀe37. 
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Fig. 53 EsƋuisse d’uŶ plaŶ de Villeƌs paƌ BeŶoît Peeteƌs, 
(publiée en annexe de La Bibliothèque de Villers aux éditions Labor) 
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Aloƌs Ƌu͛il ĐheƌĐhe le ŵotif de la sĠƌie de meurtres, le narrateur propose une 
gƌille d͛iŶteƌpƌĠtatioŶ iŶdispeŶsaďle au leĐteuƌ pouƌ ĐoŵpƌeŶdƌe le livre et, partant, 
l͛histoiƌe. Par-delà le sĐhĠŵa d͛aĐtioŶ du ŵeuƌtƌieƌ, Đette gƌille ƌĠǀğle la plaĐe 
essentielle que le livre tient dans le roman de Peeters. Il est en effet lisible sous 
plusieurs formes et à plusieurs endroits du roman. Le livre  apparaît ainsi en 
filigranes dans les noms des personnages. En suivant le schéma de fonctionnement 
du texte (Schéma 10), et à ĐoŶditioŶ de ďieŶ paƌtiƌ de la ďiďliothğƋue, l͛asseŵďlage 
des initiales de chaque victime forme en outre le mot livre : Lessing, Imbert, Verley, 
Roussel, Ervil. OŶ Ŷote de plus, Ƌue le Ŷoŵ de l͛aǀaŶt-dernière victime est une 
anagramme: e-r-v-i-l pour l-i-v-r-e. Cette lecture en profondeur du mot « livre », 
dévoile ce qui est écrit, le destin des personnages : leur mort est inscrite dans 
l͛oƌdƌe des lettƌes et daŶs le sǇstğŵe du liǀƌe. 
Le Đas d͛Alďeƌt LessiŶg ĐoŶstitue uŶ eŶgrenage particulier de cette 
ŵĠĐaŶiƋue. EŶ pƌeŵieƌ lieu paƌĐe Ƌue l͛iŶitiale de soŶ Ŷoŵ Ŷ͛est pas ƌedouďlĠe paƌ 
celle de son prénom. Contrairement au système mis en place avec Ivan Imbert, 
Virginie Verley, René Roussel, ou Édith Ervil, le prénom de Lessing ne commence 
pas paƌ uŶ "L" ŵais paƌ uŶ "A". Le peƌsoŶŶage s͛iŵpose aiŶsi douďleŵeŶt ; seul 
ĐoŵŵeŶĐeŵeŶt du dispositif, il est l͛Alpha ;"A"Ϳ du sǇstğŵe paƌ soŶ pƌĠŶoŵ, le L du 
"livre" par son nom. Cinquième et dernière victime, il incarne aussi la fin du 
système. Les mots qui sont gravés dans la chair de Lessing par le meurtrier, ne 
laissent, à ce sujet, aucun doute : « EN LUI L͛ALPHA ET L͛OMEGA38 ». Les références 
au liǀƌe Đoŵŵe oďjet, sǇstğŵe et sigŶifiaŶt, Ƌui s͛iŶsĐƌiǀeŶt daŶs le pƌiŶĐipe et les 
personnages du ƌoŵaŶ, affleuƌeŶt ĠgaleŵeŶt daŶs l͛ĠĐƌituƌe du titƌe. Ce deƌŶieƌ, La 
Bibliothèque de Villers renferme la clé de résolution du roman, mais une clé qui 
Ŷ͛est, paƌadoǆaleŵeŶt, aĐĐessiďle Ƌu͛à Đelui/Đelle Ƌui a trouvé la solution. Une fois 
encore, Peeters clos le système : le livre fonctionne en autarcie. 
 Dans la formulation du titre, le terme « bibliothèque » renvoie sans 
équivoque au livre comme objet, celui de « Villers » doit en revanche, être 
décortiqué. Dérivé du latin villa [la ville], Villers est un toponyme courant en France 
et en Belgique ; il est le plus souvent associé à une mention géographique (Villers-
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sur-Mer), ou à une ville (Villers-Lès-NaŶĐǇͿ. “aŶs Đe tǇpe d͛assoĐiatioŶ, le nom 
devient purement tautologique, de fait il désigne une ville par le seul mot de "ville". 
Dğs loƌs se poseŶt les ƋuestioŶs de l͛ideŶtitĠ ;Đette ǀille est uŶe ǀille Đoŵŵe les 
autƌesͿ et de l͛ideŶtifiĐatioŶ ;ĐoŵŵeŶt la ƌeĐoŶŶaîtƌe ?Ϳ. “i Đe Ŷ͛est l͛ĠǀoĐation des 
mines, qui la situent géographiquement dans le nord-est de la France ou dans la 
région Wallonne, Villers est bel et bien une ville anonyme. À ce titre, elle devient, 
dans le roman de Peeters, une ville type.  
 « Villers » est ĠgaleŵeŶt uŶe foƌŵe Đoŵpleǆe d͛aŶagƌaŵŵe. “oŶ 
élaboration se fait à partir des lettres du mot "livre", auxquelles ont été ajoutées les 
lettƌes "l" et "s". LoiŶ d͛ġtƌe aĐĐessoiƌes, Đes lettƌes supplĠŵeŶtaiƌes soŶt 
signifiantes pour le livre. Le nom de Villers superpose le mot "ville" sur celui de 
"livre". Cette fusion met en évidence le principe de construction qui régit les deux 
paƌtis. Il seŵďle tout autaŶt illustƌeƌ uŶe foƌŵe d͛assiŵilatioŶ diĠgĠtiƋue de la ǀille 
paƌ le liǀƌe. La ǀille Ŷ͛eǆiste Ƌue dans et par le livre. En outre, le doublement du « l » 
fait écho au personnage qui incarne le mieux la duplicité de la narration : Lessing. 
Au fil du roman, le personnage change de forme : il est le passeur de mémoire, le 
témoin, devient le coupable idéal et s͛aǀğƌe fiŶaleŵeŶt, uŶe ǀiĐtiŵe. L͛atteŶtioŶ 
Ƌu͛il susĐite, et la Đeƌtitude Ƌu͛il joue uŶ douďle jeu, dĠtouƌŶe le Ŷaƌƌateuƌ et le 
lecteur de la résolution : il est un leurre parfait. Le roman de Peeters met ainsi en 
scène un univers Đlos. La ǀille est figĠe et Ŷ͛eǆiste pas au-delà du cadre des 
meurtres.  
Le texte a de plus pour particularité de ne faire allusion à aucune couleur. 
Hormis quelques mentions faites de la couleur grise39 ou d͛uŶe aďseŶĐe de 
couleur40, il est ƌǇthŵĠ paƌ l͛alternance du noir et du blanc. Cette alternance trouve 
uŶe foƌŵalisatioŶ paƌtiĐuliğƌeŵeŶt iŶtĠƌessaŶte aǀeĐ l͛ĠĐhiƋuieƌ autouƌ duƋuel 
s͛affƌoŶte le Ŷaƌƌateuƌ et LessiŶg. Cette paƌtie d͛ĠĐheĐ est l͛oĐĐasioŶ d͛uŶe phƌase 
énigmatique de Lessing: « il est une Đhose Ƌu͛oŶ ŶĠglige tƌop auǆ ĠĐheĐs : Đ͛est de 
tenir compte de la couleur des cases41». La première règle des échecs étant celle 
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des dĠplaĐeŵeŶts spĠĐifiƋues des piğĐes, il seŵďle diffiĐile Ƌu͛oŶ puisse Ŷe pas 
« tenir compte de la couleur des cases ». Ce conseil du personnage ne semble donc 
pas taŶt s͛adƌesseƌ au Ŷaƌƌateuƌ Ƌu͛au leĐteuƌ. Il s͛agit iĐi d͛attiƌeƌ l͛atteŶtioŶ de Đe 
deƌŶieƌ suƌ Đette paƌtiĐulaƌitĠ du tƌaiteŵeŶt eŶ Ŷoiƌ et ďlaŶĐ de l͛histoiƌe.  
Le jeu systématique de contraste court tout au long des pages, prenant tour à 
tour une forme directe ou plus imagée : l͛hôtel du «Cheǀal BlaŶĐ42 » dans lequel le 
narrateur passe sa première nuit ; « les ŵaisoŶs ďlaŶĐhes […] foƌŵeŶt uŶ saisissaŶt 
contraste avec les sombres citées ouvrières43 » ; le parc dit le « Jardin Noir44 » dans 
lequel sera commis le second meurtre. Les faits se passent souvent de nuit, ce qui, 
ĐoŵďiŶĠ à uŶ teŵps Ŷeigeuǆ, ŵultiplie les oĐĐasioŶs d͛opposeƌ le Ŷoiƌ et le ďlaŶĐ. 
Les personnages sont tous reliés à ces deux non-couleurs : Édith Ervil est nigérienne 
et noire de peau ; Ivan Imbert, la première victime, est un ancien mineur, qui a pour 
passion le jeu de dame45 ; Virginie Verley est domiciliée « ƌue des “œuƌs Noiƌes46 » ; 
le Đoŵŵissaiƌe Weiss ;ďlaŶĐ eŶ alleŵaŶdͿ est diligeŶtĠ pouƌ l͛eŶƋuête, il « avoue 
être dans le noir le plus complet47 » ; René Roussel meurt « d͛aǀoiƌ aďsoƌďĠ uŶe 
dose de strychnine dissimulée dans une tasse de café48 » ; et Albert Lessing, dont la 
« pâleur49 » du visage a pour pendant la nature obscure de son caractère, est « par 
sa mort blanchi de tout soupçon50 ». La nourriture consommée par les personnages 
devient également un terrain idéal pour suggérer ce rapport entre le noir et le 
blanc : « jambon blanc » / « tasse de café51 » ; « pain noir et camembert 
plâtreux52 » ; « raie au beurre noire et un plat de riz53 » ; « des œufs eŶ Ŷeige et de 
délicieux chocolats54 » ; « le poulet aux champignons noirs55 » ; ou encore « une 
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ŵousse d͛elďot au Đaǀiaƌ […] Ƌue suit uŶ eǆtƌaoƌdiŶaiƌe ďoudiŶ tƌuffĠ56 » et « deux 
bouteilles de blanc de blanc ». Tout comme le paysage urbain, la nourriture a perdu 
ses couleurs. 
À moins de considérer cette monochromie en noir et blanc comme le seul 
sǇŵptôŵe d͛uŶe aĐhƌoŵatopsie57 du narrateur, on peut voir cette spécificité 
Đoŵŵe uŶe allusioŶ à l͛iŵage eŶ Ŷoiƌ et ďlaŶĐ, Ƌu͛elle soit photogƌaphiƋue ou 
ĐiŶĠŵatogƌaphiƋue. À l͛heuƌe où la Đouleuƌ a ĐoŶƋuis tous les suppoƌts ;ĐiŶĠŵa, 
photogƌaphie, tĠlĠǀisioŶ, pƌesseͿ, l͛auteuƌ Đhoisit de dĠĐoloƌeƌ soŶ sujet. Coŵŵe 
une invitation à se concentrer sur la forme, il évacue les détails qui parasiteraient 
les ĐoŶtƌastes et la dualitĠ d͛uŶ sǇstğŵe, pensé comme alpha et oméga, début et 
fin, victime et coupable, noir et blanc. 
 
 Entre formalisme et mystère d.
À la différence de La Bibliothèque de Villers, le formalisme de Correspondance 
en fait un objet assez peu narratif : il Ŷ͛Ǉ a pas d͛histoiƌe, les Ŷaƌƌateuƌs Ŷe soŶt pas 
identifiables, la relation des photographies et du texte est contre-illustrative. 
Correspondance est le pƌoduit d͛uŶ sǇstğŵe, Ƌue Peeters explicite toujours aussi 
soŵŵaiƌeŵeŶt, pƌğs de tƌeŶte aŶs apƌğs la paƌutioŶ de l͛ouǀƌage : 
Alors que la photo proposait un fragment de paysage quasi-
aďstƌait ;uŶ dĠtail d͛uŶe ƌue paǀĠeͿ, le teǆte allait offƌiƌ uŶe 
continuité narrative (une petite scène balnéaire) ; là où une 
chose était montrée de face, le texte allait la présenter de dos 
et ainsi de suite58. 
Ce système mis au point pour articuler des photographies et des textes, est 
présenté comme une contrainte créative. De même, la distance entre les deux 
artistes, est une contrainte que la collaboration artistique transcende.  
Au-delà de cette contrainte oulipienne, la question est enfin de savoir si le 
carré SATOR est un dispositif de création et/ou de mise en page. Autrement dit, la 
forme du carré a-t-elle pƌĠsidĠ à l͛œuǀƌe et Đe faisaŶt, diƌigĠ la pƌise de ǀue, ou a-t-
elle uŶiƋueŵeŶt ĐoŶduit la ŵise eŶ page? Le pƌĠaŵďule de l͛ouǀƌage ĐitaŶt Peeteƌs, 
                                                     
56
 Id., p.31. 
57
 L͛aĐhƌoŵatopsie est uŶe pathologie du sǇstğŵe ǀisuel Ƌui se ŵaŶifeste par une altération de la 
vue et une incapacité à percevoir les couleurs. 
58
Benoît PEETERS, La Bibliothèque de Villers, op. cit.,  p.29. 
Des objets photoromanesques 
170 
 
ĠǀoƋue ƋuelƋues diƌeĐtiǀes du pƌojet. Il Ŷ͛est par contre, fait auĐuŶ Ġtat d͛uŶe 
quelconque consigne relative au sujet ou au format des prises de vue. Lorsque 
Peeters revient sur la réalisation de Correspondance et en révèle quelques aspects, 
il ne fait aucune allusion au carré SATOR. Dans À la recherche du roman-photo59, les 
deuǆ auteuƌs ĠǀoƋueŶt le fait Ƌue le liǀƌe se ĐoŶstƌuit au fuƌ et à ŵesuƌe, et Ƌu͛il est 
gĠŶĠƌĠ paƌ l͛Ġǀolution de leurs échanges épistolaires : « Hors de tout scénario, mais 
à partir de quelques règles simples, elles-ŵġŵes Ġtaďlies à ŵesuƌe, le liǀƌe s͛iŶǀeŶta 
peu à peu60 ». 
Les auteurs cultivent le mystère en tout état de cause. Ils en font le principe 
de leur système, mais aussi, le sujet de quelques textes. Ce mystère est ainsi exposé 
en toutes lettres dans « Duplication61 » et dans « Confortation62 », qui mentionne 
un « improbable secret63 » Ƌue ĐoŶtieŶdƌaieŶt l͛iŵage photogƌaphiƋue et le teǆte. 
Dans « Compilation64 », est mentionné le fait que « tout doit être regardé à la 
loupe ». Ce ƌĠĐit est eŶ paƌtie ĐodĠ pouƌ Ƌue le leĐteuƌ Ŷ͛aĐĐğde pas à toutes les 
informations : le carré SATOR constitue certainement le ŵeilleuƌ ĠĐƌaŶ à l͛iŶtiŵitĠ 
des auteurs. Cette fonĐtioŶ peut ĠgaleŵeŶt ġtƌe la ĐoŶsĠƋueŶĐe d͛uŶ laŶgage 
dĠǀeloppĠ spoŶtaŶĠŵeŶt daŶs l͛iŶtiŵitĠ. C͛est Đe Ƌue laisse peŶseƌ Đette phƌase 
extraite de « Représentation65 » : « rapprochés enfin pour un aparté en une langue 
ĐoŶŶue d͛euǆ seuls66 ». Dans les deux cas, on peut croire que Correspondance est un 
récit de forme autobiographique. En laissant planer le mystère, les auteurs 
sollicitent assurément le lecteur. Nourris des expérimentations du Nouveau Roman 
et de l͛OuLiPo, ils proposent un dispositif qui pousse chaque lecteur à reconsidérer 
son rapport au livre. Ainsi impliqué dans le processus, chacun doit se poser la 
ƋuestioŶ du ƌôle Ƌu͛il joue daŶs Đe sǇstğŵe.  
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Revenant sur cette première collaboration avec Plissart, Peeters parle de 
« machine livre un peu trop formel67 », et considère la part « scolaire68 » de 
l͛eǆeƌĐiĐe. OŶ seŶt effeĐtiǀeŵeŶt daŶs Đet ouǀƌage l͛eŶǀie d͛eǆpĠƌiŵeŶteƌ les 
préceptes de la littérature à contrainte. Cette forme systématique fait de 
Correspondance un objet rigide où la structure prend le pas sur le photographique. 
DaŶs le Đadƌe d͛uŶe ŶaƌƌatioŶ Ƌui se ǀeut uŶe ĐoŶstƌuĐtioŶ photo-littéraire, ou dans 
Đelui d͛uŶ ĠĐhaŶge ĠƋuiliďƌĠ eŶtƌe photogƌaphie et teǆte, oŶ Ŷe peut pas ĐoŶfiƌŵeƌ 
la ƌĠussite du pƌojet. Cet ĠĐueil ĐoŶstitue ŶĠaŶŵoiŶs le poiŶt de dĠpaƌt d͛uŶe 
ĐollaďoƌatioŶ et d͛uŶe œuǀƌe photo-littéraire. Correspondance est une version 
singulière du roman-photo. Les caractéristiques photographiques sont assimilées 
dans le roman comme une donnée propre à la perception du narrateur. Le point de 
vue photographique rend le roman en partie photographique. 
 
 
 Un univers photolittéraire en marge du livƌe d’aƌtiste 3.
Dans le temps qui sépare la naissance du projet (1976) de sa publication 
(1981), Plissart et Peeters ont trouvé des occasions de travailler ensemble, mais 
sans que rien ne soit publié. Bien que sa forme épistolaire et le cadre privé de sa 
ŵise eŶ œuǀƌe, Ŷe lui assuƌait pas à uŶe puďliĐatioŶ, Correspondance est 
néanmoins édité par Yellow Now69. Une décision qui ne va pas sans poser la 
ƋuestioŶ du geŶƌe de l͛oďjet. 
En 1981, Yellow Now est uŶe jeuŶe ŵaisoŶ d͛ĠditioŶ Ƌui a fait des Đhoiǆ 
ƌadiĐauǆ. Elle s͛est spĠĐialisĠe daŶs l͛ĠditioŶ de liǀƌes d͛aƌtistes, et plus 
particuliğƌeŵeŶt d͛aƌtistes utilisaŶt la photogƌaphie daŶs leuƌ tƌaǀail. LoƌsƋu͛elle 
Đhoisit d͛Ġditeƌ Correspondance, elle a déjà inscrit à son catalogue les publications 
d͛AŶŶette Messageƌ70, de Paul-Armand Gette71, de Jochen Gerz72, ou de Jean Le 
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 Yellow Now est uŶe ŵaisoŶ d͛ĠditioŶ ďelge foŶdĠe eŶ ϭϵϳϳ paƌ GuǇ JuŶgďlut, et Ġtaďlie à CƌisŶĠe, 
près de Liège. 
70
 Paru en 1975, Les Clichés témoins est l͛ouǀƌage Ƌui fait passeƌ Yelloǁ Noǁ de l͛aĐtiǀitĠ de galeƌie 
;depuis ϭϵϲϵͿ à Đelle de ŵaisoŶ d͛ĠditioŶ ;ϭϵϳϳͿ. 
Annette MESSAGER, Les clichés témoins, Liège, Yellow Now, 1975, 24 photographes, 56 p., 11x15 cm. 
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Gac73. Sa ligne éditoriale est donc claire ; elle s͛iŶsĐƌit daŶs la suite de l͛aĐtiǀitĠ de 
galerie de Yellow Now74 et se définit par une volonté de publier des livres qui ne 
soŶt Ŷi de la littĠƌatuƌe, Ŷi des liǀƌes d͛aƌt, Ŷi des oďjets d͛aƌt. C͛est à Đe titƌe Ƌue 
Correspondance doit trouver sa place dans la liste des publications de la maison 
d͛ĠditioŶ ďelge. Cette iŶtĠgƌatioŶ se fait pouƌtaŶt au ƌisƋue d͛uŶ ĐoŶtƌeseŶs daŶs la 
ƌĠĐeptioŶ de l͛ouǀƌage de Plissaƌt et Peeters. “i l͛oŶ se ƌepoƌte auǆ Đƌitğƌes du liǀƌe 
d͛aƌtiste dĠfiŶis paƌ AŶne MœgliŶ-Delcroix 75, on note effectivement des points de 
divergence. 
LoƌsƋu͛elle ĐheƌĐhe à dĠfiŶiƌ le liǀƌe d͛aƌtiste Đoŵŵe geŶƌe, MœgliŶ-
Delcroix insiste en premier lieu, sur la « forme industrielle contemporaine du 
livre76 » et suƌ le fait Ƌu͛il « Ŷe s͛agit ŶulleŵeŶt de Đes puďliĐatioŶs à tiƌage liŵitĠ, 
fabriqués plus ou moins artisanalement77 ». Le liǀƌe d͛aƌtiste Ŷ͛est pas uŶ oďjet de 
ďiďliophile et Ƌu͛il puisse le deǀeŶiƌ ĠĐhappe à soŶ pƌojet. Il a ǀoĐatioŶ à s͛adƌesseƌ 
au plus grand nombre : sa forme industrielle, ainsi que le prix abordable qui en 
ƌĠsulte, peƌŵetteŶt uŶe laƌge diffusioŶ de l͛œuǀƌe. Le liǀƌe d͛aƌtiste est souǀeŶt 
d͛appaƌeŶĐe ĐoŵŵuŶe, ǀoiƌe uŶ peu pauǀƌe loƌsƋu͛il s͛agit de Ƌuelques feuillets 
brochés78 ou de carnets à spirale79. Si la forme modeste et la qualité moyenne de 
l͛iŵpƌessioŶ de Correspondance sont probablement la condition à une diffusion plus 
laƌge de l͛ouǀƌage, Đela seŵďle toutefois iŶsuffisant à sa qualification de livre 
d͛aƌtiste. 
                                                                                                                                                      
71
 L͛aƌtiste puďlie uŶe sĠƌie de liǀƌes sous-titrés CoŶtƌiďutioŶs à l’Ġtude des lieuǆ ƌestƌeiŶts ; Note sur 
la floƌe d’uŶ paƌĐ à ǀoituƌes, Malŵö TƌiaŶgelŶ, septeŵďƌe ϭϵϳϮ en 1973 (4 photos, 7 p., 22x22,7 cm, 
20 ex.) ; L’EǆĐuƌsioŶ du ϭϰ fĠǀƌieƌ ϭϵϳϯ, en 1974 (4 photos, 16 p., 16x19cm , 75 ex.) ; ou encore Le Lac 
Ringsjön en 1976(4 photos, 30 p., 13x19,5 cm , 250 ex.). 
72
 Jochen GERZ, Les Livres de Gandelu, paru en 1976, et F/T 66.F/T68 : 1976, paru en 1977 (16 
photos, 24 p., 21x29)  
73
 Jean LE GAC, Le Peintre de Tamaris près d'Alès. Recueil de photos et de textes : 1973-1978, Crisnée, 
Yellow Now, 1979. 
74
 AǀaŶt d͛ġtƌe uŶe ŵaisoŶ d͛ĠditioŶ, Yelloǁ Noǁ était une galerie. Installée à Liège en 1969, elle 
feƌŵe eŶ ϭϵϳϱ apƌğs siǆ aŶs d͛aĐtiǀitĠ au Đouƌs desƋuels se soŶt suĐĐĠdeƌ des aƌtistes Đoŵŵe BEN, 
Paul-Armand GETTE, Annette MESSAGER, les POIRIER. La galerie a joué un rôle important dans la 
pƌoŵotioŶ des aƌtistes Ƌui eǆploƌaieŶt d͛autƌes ŵĠdia ;ǀidĠo, photogƌaphieͿ et d͛autƌes suppoƌts 
(livre) que ceux de la peinture.  
75
 Anne MOEGLIN-DELCROIX, EsthĠtiƋue du liǀƌe d’aƌtiste, ϭϵϲϬ-1980, Paris, Jean-Michel Place, 
Bibliothèque Nationale de France, 1997. 
76
 Idem, p.7. 
77
 Anne MOEGLIN-DELCROIX, EsthĠtiƋue du liǀƌe d’aƌtiste, op. cit. 
78
 Collection "Great Bear Pamphlet", New York, Something Else Press, 1965-1967. 
79
 Lawrence WEINER, Causality AFFECTED AND/OR EFFECTED, New York, Leo Castelli, 1971 (80p., 
16,5x10,8 cm, 1000 ex.) 





UŶe fois Ġtaďli l͛eŶgageŵeŶt aƌtistiƋue Ƌue ƌepƌĠseŶte le tiƌage, MœgliŶ-
Delcroix  ƋuestioŶŶe la plaĐe de l͛aƌtiste daŶs le dispositif. “͛appuǇaŶt suƌ uŶ 
corpus80 de plusieurs centaiŶes de ƌĠfĠƌeŶĐes, elle Ġtaďlit Ƌue le liǀƌe d͛aƌtiste est 
avant tout le livre d͛uŶ artiste : il pƌeŶd eŶ Đhaƌge l͛iŵage piĐtuƌale ou 
photogƌaphiƋue, et le teǆte. Elle affiƌŵe dğs l͛iŶtƌoduĐtioŶ, Đoŵŵe uŶe ĐoŶditioŶ 
sine qua non du liǀƌe d͛aƌtiste, Ƌue les créateurs « sont toujours de bout en bout 
ƌespoŶsaďles de leuƌs liǀƌes doŶt ils soŶt les seuls ŵaîtƌes d͛œuǀƌes 81» et précise 
ensuite Ƌu͛« il aƌƌiǀe, […] assez ƌaƌeŵeŶt, Ƌue des liǀƌes soieŶt faits eŶ 
collaboration82 ». Elle s͛appuie ŶotaŵŵeŶt suƌ les ŵots de Lawrence Alloway, qui 
paƌle des liǀƌes d͛aƌtistes Đoŵŵe de « situations contrôlées par une seule personne 
(one person control situation)83 ». Dğs loƌs l͛assiŵilatioŶ de Correspondance au 
genre du liǀƌe d͛aƌtiste se ƌĠǀğle pƌoďlĠŵatiƋue. 
Correspondance relève bien des seules volonté et responsabilité de ses 
auteurs. Ils sont « les seuls ŵaîtƌes d͛œuǀƌe ». Au point que la seule intervention de 
l͛Ġditeuƌ se fait eŶ ŵaƌge du livre : les informations qui constituent une clé 
importante à la compréhension, sont en effet proposées sur le rabat de la première 
de couverture. Elles ne peuvent que se superposer aux pages du dispositif, signalant 
ainsi distinctement leur hétérogénéité et leur fonction rapportée. Pourtant, 
l͛ouǀƌage est aussi le fƌuit d͛uŶe iŶteƌaĐtiǀitĠ. Plissaƌt et Peeters se mettent en 
relation à travers leur pratique. Ce faisant ils mettent également leur pratique de 
l͛iŵage photogƌaphiƋue et de l͛ĠĐƌituƌe eŶ ƌelatioŶ. Le pƌoĐessus de l͛œuǀƌe se 
foŶde suƌ l͛alteƌŶaŶĐe et la ĐoŶfƌoŶtatioŶ ; il impose à Plissart et Peeters de devoir, 
chacun leur tour, lâĐheƌ pƌise et s͛eŶ ƌeŵettƌe au tƌaǀail de l͛autƌe. 
Au Đouƌs de l͛ĠlaďoƌatioŶ de Correspondance, Ƌui s͛Ġtala suƌ 
plusieurs années, nous avons fait varier les règles, mais en 
foŶĐtioŶŶaŶt toujouƌs suƌ le ŵode de l͛aŶtagoŶisŵe, en 
exacerbant les contradictions au lieu de chercher à les 
résoudre84. 
                                                     
80
 Anne MOEGLIN-DELCROIX, EsthĠtiƋue du liǀƌe d’aƌtiste, op. cit. 
81
 Idem, p.31. 
82
 Id., p28. 
83
 Lawrence ALLOWAY, « Artists as Writers, part two, The Realm of Language », in Artforum, vol. XII, 
n°8, April 1974, p.14.  
84
 Benoît PEETERS, ÉĐƌiƌe l’iŵage, op. cit., p.29. 
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“i Đ͛est, paƌ eǆeŵple, daŶs la pƌeŵiğƌe sĠƌie, l͛iŵage Ƌui 
fouƌŶit l͛iŵpulsioŶ, Đe soŶt au ĐoŶtƌaiƌe les teǆtes, daŶs la 
deuxième, qui offrent un point de départ au travail 
photographique ;et aiŶsi de suiteͿ. L͛eŶseŵďle de Đe petit liǀƌe 
à la stƌuĐtuƌe Ƌuasi oulipieŶŶe pƌopose doŶĐ uŶ jeu d͛ĠĐhos et 
de ƌiŵes, ou si l͛oŶ pƌĠfğƌe de ĐoƌƌespoŶdaŶĐes, eŶtƌe les 
textes, entre les photographies, mais il refuse absolument ce 
Ƌui seƌait de l͛oƌdƌe d͛uŶ ǀĠƌitaďle ƌĠĐit85. 
Ce foŶĐtioŶŶeŵeŶt eŶ ďiŶôŵe est, ŵalgƌĠ tout, la ĐoŶditioŶ de leuƌ œuǀƌe. Il 
trouve son équilibre dans la répartition des pratiques photographique et littéraire. 
PaƌĐe Ƌu͛elle est ƌeǀeŶdiƋuĠe saŶs fauǆ-semblant, cette répartition fait obstacle à 
uŶe ƋualifiĐatioŶ de liǀƌe d͛aƌtiste. Elle est eŶ ĐoŶtƌadiĐtioŶ aǀeĐ la ĐoŶĐeptioŶ de 
l͛aƌtiste plastiĐieŶ Ƌui utilise la photogƌaphie ou l͛ĠĐƌituƌe Đoŵŵe ŵatiğƌe de leuƌ 
création. Alors que des artistes comme Jean Le Gac86, Christian Boltanski ou John 
Baldessari se présentent comme des peintres-photographes, Plissart et Peeters 
restent résolument liés à leur pratique respective : elle est photographe, il est 
écrivain. Ni l͛uŶ Ŷi l͛autƌe Ŷe soŶt des plastiĐieŶs Ƌui eǆploiteŶt à des fiŶs ĐƌitiƋues, 
le photographique et le textuel. Ils ne questionnent pas les systèmes ou les 
pƌatiƋues de l͛aƌt, Ŷe se ƌĠĐlaŵeŶt pas de la peinture : ils cherchent juste à créer en 
articulant leurs univers. De plus, si l͛oŶ s͛eŶ tieŶt à la dĠfiŶitioŶ de MœgliŶ-Delcroix , 
le liǀƌe d͛aƌtiste eŶtƌetieŶt uŶ ƌappoƌt diffiĐile aǀeĐ la littĠƌatuƌe. Considérée comme 
la discipline artistique qui asservit toutes les autres, elle est exclue du champ du 
liǀƌe d͛aƌtiste. Ce deƌŶieƌ est aloƌs assuƌĠ d͛uŶe ĐeƌtaiŶe autoŶoŵie.  
L͛aďseŶĐe d͛uŶ pƌofessioŶŶel de l͛ĠĐƌituƌe, ĠĐƌiǀaiŶ ou ĐƌitiƋue, 
auǆ ĐôtĠs de l͛aƌtiste ǀa de paiƌ avec la mise en cause de la 
suďoƌdiŶatioŶ de l͛aƌt à la littĠƌatuƌe, iŶhĠƌeŶte à la tƌaditioŶ 
du « livre illustré » […] et plus laƌgeŵeŶt eŶĐoƌe, à la tƌaditioŶ 
iconologique qui régit la production des images en Occident87. 
Or, tout indique que la structure de Correspondance est influencée par celle de la 
littĠƌatuƌe. OŶ a pu ĠǀoƋueƌ pƌĠĐĠdeŵŵeŶt l͛iŶflueŶĐe de l͛Oulipo ou du Nouveau 
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 Benoît PEETERS, ÉĐƌiƌe l’iŵage, op. cit., p.32. 
86
 « Je suis un peintre des années soixante-dix, ce qui eǆpliƋue Ƌue j͛utilise l͛ĠĐƌituƌe et la photo, ŵais 
je Ŷe ŵe seŶs pas ĠĐƌiǀaiŶ, je Ŷe ŵe seŶs pas photogƌaphe ŶoŶ plus, je sais Ƌue Đ͛est autƌe Đhose ». 
Jean LE GAC, entretien avec Michèle THOMAS et Pierre R. PONTANI, « Jean Le Gac, peintre : Il avait 
demandé des livres et des couleurs », in MĠŵoiƌe de l’aǀeŶiƌ, n°4, été 1992, p.9. 
87
Anne MOEGLIN-DELCROIX, Une nouvelle iconologie? Photographie et récit dans le livre d'artiste, 
colloque Les TeŶdaŶĐes de l’aƌt ĐoŶtemporain, Versailles, janvier 2002. 





Roman ; Peeters convoque également Flaubert88 et Mallarmé89, connus pour leur 
oppositioŶ à toute illustƌatioŶ leuƌs œuǀƌes, et se doŶŶe Đoŵŵe oďjeĐtif de 
dépasser ces positions tranchées : 
Correspondance tentait à sa matière, sur un mode plutôt 
ludique, de répondre à ces affirmations de Flaubert et de 
Mallarmé, en montrant Ƌu͛il pouǀait eǆisteƌ d͛autƌes tǇpes de 
relation entre un texte et des images que le couple complice 
de l͛illustƌatioŶ et de la lĠgeŶde90. 
Ce faisant, il inscrit Correspondance dans une filiation littéraire. Pour autant, 
la marque forte de la littérature dans la structuration de Correspondance, ne 
relègue pas la photographie au rang de simple illustration. Le format de mise en 
page aussi rigoureux soit-il, Ŷ͛eŶtaŵe pas la liďeƌtĠ de la photogƌaphe. “͛il aƌƌiǀe 
Ƌue le tƌaǀail d͛ĠĐƌituƌe soit dĠteƌŵiŶaŶt daŶs la ĐoŶstƌuĐtioŶ du photogƌaphiƋue, la 
ƌĠĐipƌoƋue est tout aussi eǆaĐt. Le sujet Ŷ͛est pas taŶt la photogƌaphie, la 
littérature, et leur rapport de dépendance, que le rapport équitable qui définit leur 
foŶĐtioŶŶeŵeŶt. C͛est à Đe titƌe Ƌue Correspondance ouǀƌe la ǀoie à ƌĠalisatioŶ d͛uŶ 
ouvrage plus clairement narratif : Fugues, le premier roman-photo, de Plissart et 
Peeters. 
Notre venue au « roman-photo » Ŷ͛est doŶs pas du tout liĠe au 
geŶƌe ;à l͛iŶtĠƌġt ou au ŵĠpƌis Ƌue Ŷous auƌioŶs eu pouƌ luiͿ, 
mais au désir de prolonger une collaboration. Nous souhaitions 
faire jouer ensemble la photographie et la narration ; ce désir 
passait au-delà de tous les a priori esthétiques suscités par 
l͛idĠe de « roman-photo »91. 
                                                     
88
 « Jamais, moi vivant, on ne m'illustrera, parce que la plus belle description littéraire est dévorée 
paƌ le plus piğtƌe dessiŶ. […] UŶe feŵŵe dessiŶĠe ƌesseŵďle à uŶe feŵŵe, ǀoilà tout. L'idĠe est dğs 
lors fermée, complète, et toutes les phrases sont inutiles, tandis qu'une femme écrite fait rêver à 
mille femmes. Donc, ceci étant une question d'esthétique, je refuse formellement toute espèce 
d'illustration ». Gustave FLAUBERT à Ernest DUPLAN, 12 juin 1862, Correspondance, tome III, Paris, 
Gallimard, "La Pléiade", p. 221-222. 
« Quant aux illustrations, m'offrirait-on cent mille francs, je te jure qu'il n'en paraîtra pas une. Ainsi il 
est inutile de revenir là-dessus. Cette idée seule me fait entrer en phrénésie. Je trouve cela stupide 
[…] » Gustave FLAUBERT à Jules DUPLAN, 5 juillet 1862, Correspondance, tome III, Paris, Gallimard, 
"La Pléiade", p. 226. 
89
 En réponse à une enquête sur le roman illustré par la photographie, enquête commandée par Le 
Mercure de France et menée par Paul IBELS (1898), Stéphane MALLARMÉ affirme : « Je suis pour – 
auĐuŶe illustƌatioŶ, tout Đe Ƌu͛ĠǀoƋue le liǀƌe, deǀaŶt se passeƌ daŶs l͛espƌit du leĐteuƌ […] ». 
90
 Benoît PEETERS, ÉĐƌiƌe l’iŵage, op. cit., p.32. 
91
 Idem, p.33 
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B.  LES ÉDITIONS DE MINUIT ET LE ROMAN-PHOTO 
L͛ĠǀoĐatioŶ des Éditions de Minuit ne va pas sans mentionner une forme 
d͛iŶsouŵissioŶ politiƋue, si l͛oŶ fait ƌĠfĠƌeŶĐe auǆ pƌises de positioŶ duƌaŶt la 
seĐoŶde gueƌƌe ŵoŶdiale ou la gueƌƌe d͛AlgĠƌie, et aƌtistiƋue, si l͛oŶ s͛eŶ ƌĠfğƌe auǆ 
choix éditoriaux, à commencer par celui du Nouveau Roman. Il semble, dès lors, 
difficile de concevoir la rencontre des Éditions de Minuit, éditeur de littérature 
poiŶtue, et d͛uŶ geŶƌe aussi ĐoŶǀeŶtioŶŶel Ƌue le Roman-photo ; eu égard à 
l͛attitude d͛iŶsouŵissioŶ Ƌui ĐaƌaĐtĠƌise Minuit, le fait que cette rencontre soit 
inconcevable est peut-ġtƌe Đe Ƌui l͛a ƌeŶdue possiďle. La ǀoloŶtĠ d͛ġtƌe là où 
d͛autƌes ŵaisoŶs Ŷe soŶt pas, ĐoŵďiŶĠe à uŶe ƌeĐheƌĐhe peƌpĠtuelle de nouvelles 
formes narratives, conduit à explorer des pistes innovantes. Avec le roman-photo, 
se dessine la possibilité de produire une autre forme de narration. Sur un plan 
Ġditoƌial, l͛aǀeŶtuƌe est ƌisƋuĠe ŵais eǆĐitaŶte. 
 
 Fiction en image : Chausse-trappes 1.
Au croisement des pratiques, 
cinématographique, photo-romanesque, 
cinéromanesque, Chausse-trappes propose une 
ŶaƌƌatioŶ s͛aƌtiĐulaŶt autouƌ d͛iŵages 
photographiques et de dialogues. L͛eŶseŵďle est 
cohérent et efficace sur le plan narratif, esthétique 
et rigoureux sur le plan photographique, mais 
seŵďle iŶĐlassaďle. “͛il s͛eŶ ƌappƌoĐhe foƌŵelleŵeŶt, 
Chausse-trappes, par ses références, se situe à un 
autre endroit que celui du roman-photo populaire 
traditionnel. Ce faisant, il ƌĠǀğle Ƌu͛il Ŷ͛est pas taŶt 
une affaire de genre, que de forme. Sans même 
envisager de renouveler le monde du roman-photo, 
Edward Lachman laisse à penser que le roman-photo est un médium. Publié en 
1981, Chausse-trappes est le premier objet photo-romanesque alternatif à paraître 
aux Éditions de Minuit. 
Fig. 54 Chausse-trappes 
Edward LACHMAN & Elieba LEVINE 
Paris, Éditions de Minuit, 1981 
Couverture 
 





 Un air de roman-photo a.
Le statut de roman-photo de Chausse-trappes, Ŷ͛est ƌeǀeŶdiqué par aucune 
mention ou sous-titre particulier. Le terme apparaît bien en quatrième de 
Đouǀeƌtuƌe, ŵais eŶ taŶt Ƌue ĐoŵpaƌaisoŶ et pouƌ souligŶeƌ Đe Ƌue Ŷ͛est pas 
Chausse-trappes :  
« Meurtrières de son mari », « Artiste et criminelle », ou « Ma 
vie avec un caïd », tels pourraient être quelques-uns des titres 
à sensation de ce roman-photo qui met en scène les aventures 
extraordinaires de la jeune Élisabeth Goetz. 
Mais il s͛agit eŶ fait, aǀeĐ Chausse-trappes, de tout autre 
Đhose, et le liǀƌe Ŷ͛a Ƌue de loiŶtaiŶs ƌappoƌts aǀeĐ les 
ďƌoĐhuƌes illustƌĠes Ƌu͛oŶ ǀeŶd ĐhaƋue seŵaiŶe daŶs les 
kiosƋues […] Chausse-trappes, ou l͛iŶtƌusioŶ du deuǆiğŵe 
degré dans le roman-photo92. 
L͛ouǀƌage est effeĐtiǀeŵeŶt ĠditĠ, eŶ foƌŵat liǀƌe alďuŵ, paƌ les ÉditioŶs de MiŶuit, 
et diffusé dans un réseau de librairies. Si cela lui confère une plus-value littéraire, 
cela ne suffit pas à le soustraire complétement aux productions du genre 
photoromanesque. Sur un plan formel, et même si le résumé de présentation 
pƌĠteŶd Ƌu͛il « s͛agit de tout autƌe Đhose », Chausse-trappes est assez proche de 
Ŷ͛iŵpoƌte Ƌuel ďoŶ ƌoŵaŶ-photo. La mise en page est sobre et ne joue pas 
beaucoup sur la fluctuation des formats, mais il est bien question de raconter une 
histoiƌe eŶ s͛appuǇaŶt suƌ des iŵages photogƌaphiƋues ŵises eŶ sĠƌie. 
 La ƌĠfĠƌeŶĐe au titƌe, et au fait Ƌu͛il auƌait pu ġtƌe aussi ƌaĐoleuƌ Ƌue celui 
d͛uŶ ƌoŵaŶ-photo, Ŷe s͛aǀğƌe pas plus utile à Đette opĠƌatioŶ de soustƌaĐtioŶ au 
geŶƌe. L͛aƌguŵeŶt est d͛autaŶt ŵoiŶs effiĐaĐe Ƌu͛il ŵet eŶ jeu des pƌopositioŶs de 
« titres à sensation » Ƌu͛oŶ Ŷe sauƌait tƌouǀeƌ sous Đette foƌŵe, daŶs des ƌoŵaŶs-
photos seŶtiŵeŶtauǆ. À ŵoiŶs Ƌu͛il s͛agisse de pƌopositioŶs dites « pour adulte »93, 
l͛utilisatioŶ de teƌŵes tels Ƌue « meurtrière », « criminelle » ou « caïd » est 
pƌosĐƌite de l͛ uŶiǀeƌs photoƌoŵaŶesƋue. EŶ ƌeǀaŶĐhe, suƌ uŶ plaŶ sĐĠŶaƌistiƋue, 
Chausse-trappes ƌoŵpt aǀeĐ les Đodes du geŶƌe, et Đela eŶ paƌtie, paƌĐe Ƌu͛il 
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 Edward LACHMAN & Elieba LEVINE, Chausse-trappes, op. cit., texte en quatrième de couverture. 
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convoque et met en scène ces termes. Lachman et Levine proposent une histoire 
torturée, tant pour les personnages que pour le lecteur/spectateur. 
“͛il s͛agit ďieŶ d͛uŶe histoiƌe seŶtiŵeŶtale, la pƌopositioŶ pƌeŶd le 
ĐoŶtƌepied des ĐoŶǀeŶtioŶs photoƌoŵaŶesƋues. Il Ŷ͛est pas ƋuestioŶ ici de raconter 
la ĐoŶstƌuĐtioŶ d͛uŶ Đouple et de ĐoŶĐluƌe l͛histoiƌe paƌ uŶ ŵaƌiage ; Lachman 
dĠďute l͛histoiƌe paƌ le ŵaƌiage d͛Élisaďeth, l͛hĠƌoïŶe, aǀeĐ LĠo. La jeune femme se 
heuƌte tƌğs ǀite à l͛Ġgoïsŵe de soŶ Ġpouǆ, et s͛iŶteƌƌoge suƌ la pĠƌeŶŶitĠ de son 
couple autant que sur son incapacité à y mettre fin. Sa rencontre avec Michael 
GeŶoǀese, uŶ hoŵŵe aƌƌogaŶt et ŵagŶĠtiƋue, ǀa ġtƌe dĠĐisiǀe. LoiŶ d͛ġtƌe uŶe 
bluette sentimentale, la relation entre Élisabeth et Michael est sombre ; elle se 
foŶde suƌ le dĠsiƌ, le pouǀoiƌ, la ŵaŶipulatioŶ et l͛eǆĐitatioŶ paƌ le ǀiĐe. La 
transparente Élisabeth se révèle impitoyable et insoumise ; elle échappe au pouvoir 
d͛uŶ aŵaŶt possessif et Ƌui a fait d͛elle sa Đhose. Elle se soustƌaiƌa dĠfiŶitiǀeŵeŶt à 
soŶ eŵpƌise eŶ l͛assassiŶaŶt. Cet aĐte, ǀioleŶt et ƌadiĐal, Ŷ͛a plus gƌaŶd-chose à voir 
avec des rebondisseŵeŶts photoƌoŵaŶesƋues. ‘este Ƌu͛au fil des doutes, des 
questionnements, des errances, des adultères, et de quelques pièges, Lachman 
ĐoŶduit fiŶaleŵeŶt soŶ peƌsoŶŶage fĠŵiŶiŶ à ǀoiƌ plus Đlaiƌ daŶs sa ǀie. “͛il s͛agit 
d͛uŶ happy-end pour Élisabeth, qui reprend bel et bien le contrôle de sa vie, 
l͛histoiƌe se solde ŶĠaŶŵoiŶs, apƌğs uŶe sĠƌie de ŵeuƌtƌes, paƌ uŶ diǀoƌĐe. AƌƌiǀĠ au 
terme de la fiction, le lecteur prendra quant à lui, la mesure de la manipulation dont 
il a fait l͛oďjet. Cette sollicitation du lecteur/spectateur, la concentration aux détails 
de la ŶaƌƌatioŶ Ƌu͛oŶ eǆige de lui, ĠloigŶeŶt l͛ouǀƌage de LaĐhŵaŶ, du genre 
photoromanesque. 
 
 Un objet narratif b.
Le texte de ce roman-photo est essentiellement constitué de dialogues. Ceux-
Đi ĐoŶseƌǀeŶt la ŵġŵe ŵise eŶ foƌŵe d͛uŶ ďout à l͛autƌe de la ŶaƌƌatioŶ : ils sont 
écrits en blanc et viennent se positionner sur une bande noire située dans la partie 
iŶfĠƌieuƌe de l͛iŵage. UŶe poiŶte, ƌĠŵiŶisĐeŶĐe du phǇlactère, vient à la manière 
d͛uŶ Đuƌseuƌ, se positioŶŶeƌ sous le peƌsoŶŶage Ġŵetteuƌ du pƌopos. La 
photogƌaphie est aiŶsi eŶ paƌtie pƌĠseƌǀĠe de l͛iŶtƌusioŶ de zoŶe de teǆtes puisƋue 





seul le ďas de l͛iŵage est susĐeptiďle d͛ġtƌe iŶǀesti paƌ le teǆte. D͛autres éléments 
textuels, à savoir les indications du narrateur, viennent ponctuellement se placer en 
périphérie des images : positionné comme un titre, ces mentions informent le 
lecteur sur le contexte spatio-teŵpoƌel, et ĐoŶĐeƌŶeŶt l͛eŶseŵďle des 
photographies de la page. 
La part de texte prise en charge par le narrateur apparaît toujours en noir, au-
dessus de l͛iŵage, suƌ le foŶd ďlaŶĐ de la page. Elle est ƌĠduite au stƌiĐt ŵiŶiŵuŵ et 
se limite à des informations contextuelles : « Elizabeth et Susan dorment dans une 
Đhaŵďƌe d͛hôtel de Neǁ-York ; la ǀeille du ŵaƌiage d͛Elizaďeth94 » ; « Un an après, 
Elizaďeth ƌetƌouǀe soŶ aŵi “usaŶ à l͛aĠƌopoƌt95 »; « quelques jours plus tard96 ». Les 
iŶdiĐatioŶs de teŵps peƌŵetteŶt d͛eŶǀisageƌ la ĐhƌoŶologie et d͛Ġǀalueƌ les durées, 
mais ne replacent pas les événements dans un temps précisément daté. Les 
indications de lieu sont elles aussi peu précises : un « hôtel de New-York97 », « une 
île exotique98 », « errant à travers les rues99 ». Les informations nécessaires à la 
narration sont données par les dialogues des personnages et les images 
photogƌaphiƋues. Le Ŷaƌƌateuƌ Ŷe pallie pas les ŵaŶƋues de l͛iŵage, sa pƌĠseŶĐe est 
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 Idem, p.15. 
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 Id., p.39 et 60. 
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 Id., p.75. 
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 Id., p.129. 
Fig. 56 Chausse-trappes, 
p.10 
 
Fig. 57 Chausse-trappes, 
p.73 
Fig. 55 Chausse-trappes, p.7 
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La mise en page propose peu de variantes et laisse de toute façon une grande 
paƌt au foŶd ďlaŶĐ. L͛eŶseŵďle est ǀisuelleŵeŶt tƌğs aĠƌĠ. L͛ageŶĐeŵeŶt le plus 
fréquent consiste à disposer six photographies de même dimension, à raison de 
deux par ligne (Fig.55) ; la récurrence de cette mise en forme donne un rythme 
régulier à la lecture. Les différences de format (mise en page de deux (Fig.56), trois 
(Fig.57), quatre, six, ou une seule photographie (Fig.58) Ŷ͛eŶtaŵeŶt pas la ƌigueuƌ 
visuelle de l͛oƌgaŶisatioŶ. La ruptuƌe de Đe ƌǇthŵe paƌ l͛iŶtƌusioŶ d͛iŵages de plus 
grand format, au-delà d͛uŶ stƌatagğŵe de captatio benevolentiae, indique des 
rebondissements, des temps forts de la narration, ou signale encore des ellipses. 
Page 57 (Fig.60), une vue pƌise depuis l͛iŶtĠƌieuƌ d͛uŶe ǀoituƌe Ƌui ŵet eŶ 
peƌspeĐtiǀe uŶe ƌoute, uŶ poŶt et uŶ ǀiƌage, Ŷ͛auƌait pas gƌaŶd iŶtĠƌġt isolĠŵeŶt : la 
photogƌaphie pƌĠseŶte uŶ pƌeŵieƌ plaŶ flou suƌ la ŵoitiĠ iŶfĠƌieuƌe de l͛iŵage, uŶ 
deuǆiğŵe plaŶ assez ďaŶal ĐoŶstituĠ de ŵassifs d͛aƌďƌes et d͛uŶe ƌoute Ƌui dispaƌaît 
eŶ touƌŶaŶt. Ces ĠlĠŵeŶts ƌeŶdeŶt iŶaĐĐessiďle, eŶ ŵġŵe teŵps Ƌu͛il le suggğƌe, 
l͛aƌƌiğƌe-plaŶ. La ƌoute illustƌe le fil de l͛histoiƌe, et eŶ dispaƌaissaŶt, aŶŶoŶĐe uŶ 
rebondissement : le leĐteuƌ/speĐtateuƌ igŶoƌe Đe Ƌu͛il Ǉ a derrière le pont, tout 
Đoŵŵe il igŶoƌe Đe Ƌu͛il Ǉ a de l͛autƌe ĐôtĠ de la page. Élisaďeth elle-même ne sait 
pas où elle va ; page 55, elle demande ainsi au chauffeur (un dénommé Lou) : 
« Dites-moi, Lou, dans quel genre de maison habite monsieur Genovèse ?100 » ; Les 
deux personnages échangent quelques paroles (p.56 , Fig.59) et disparaissent du 
Đhaŵp de l͛iŵage ;p.ϱϳ, Fig.60) ; la page suiǀaŶte, oŶ ƌetƌouǀe Élisaďeth, s͛adƌessaŶt 
à son amant, elle dit : « Je Ŷ͛aƌƌiǀe pas à Đƌoiƌe, Ƌue je ǀis aǀeĐ toi depuis Ƌuelques 
ŵois seuleŵeŶt. J͛ai l͛iŵpƌessioŶ d͛aǀoiƌ toujouƌs ĠtĠ iĐi101 ». Les ŵots d͛Élisaďeth 
sont en opposition avec la brièveté du dispositif : de fait, d͛uŶe page à l͛autƌe, 
plusieurs mois se sont passés et la jeune femme a changé de vie. Si Elizabeth a le 
sentiment que le teŵps s͛est ĠteƌŶisĠ, le leĐteuƌ a ƋuaŶt à lui, l͛iŵpƌessioŶ Ƌue le 
teŵps s͛est dĠƌoďĠ. Cette seŶsatioŶ est aĐĐeŶtuĠe paƌ l͛effet d͛iŵŵeƌsioŶ Ƌue 
provoque la scène de la page 57 (Fig.60).  
De fait, la vision depuis l͛iŶtĠƌieuƌ de la ǀoiture ne correspond au point de 
ǀue d͛auĐuŶ peƌsoŶŶage référencé : l͛aŶgle de ǀue Ŷe peut ġtƌe Ƌue celui du 
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passager avant du véhicule. Or, il Ŷ͛Ǉ a que deux passagers à bord : Lou, le 
conducteur placé à l͛aǀaŶt et à gauĐhe, et Élisaďeth, la passagğƌe, à l͛arrière et à 
droite.  
  
Fig. 58 Chausse-trappes, p.55 Fig. 59 Chausse-trappes, p.56 
Fig. 60 Chausse-trappes, p.57 Fig. 61 Chausse-trappes, p.58 
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Les deux photographies de la page 56, illustrent par un jeu très dynamique 
d͛oppositioŶ des poiŶts de ǀue, Đe positioŶŶeŵeŶt. Cet aŶgle de ǀue est aŵĠŶagĠ 
pour le seul lecteur. Plongé dans la scène il en perçoit mieux les enjeux. Son point 
de vue est unique : il Ŷ͛est Ŷi à la plaĐe de Lou, Ŷi à Đelle d͛Élisaďeth. Il Ŷ͛est pas 
ƋuestioŶ pouƌ lui de ƌesseŶtiƌ Đe Ƌue ǀiǀeŶt les peƌsoŶŶages, Ŷi ŵġŵe d͛aŶtiĐipeƌ la 
suite de l͛histoiƌe. À tƌaǀeƌs Đette photogƌaphie pleiŶe page, et la vision de la route 
Ƌu͛elle pƌopose, le seŶtiŵeŶt d͛ġtƌe daŶs la ǀoituƌe, daŶs le teŵps et l͛espaĐe de 
l͛histoiƌe, il doit seuleŵeŶt ĐoŵpƌeŶdƌe Ƌu͛uŶe ƌuptuƌe s͛aŶŶoŶĐe. La césure dans 
le temps est intégrée par le lecteur/spectateur comme un stratagème narratif. Le 
fait Ƌue l͛oŶ Ŷe ǀoie auĐuŶ peƌsoŶŶage, Đe Ƌui ĐoŶtƌiďue d͛ailleuƌs à l͛iŵpƌessioŶ de 
ǀide de la sĐğŶe, ŵoŶtƌe Ƌue la photogƌaphie Ŷe seƌt pas taŶt l͛histoiƌe que la 
mécanique narrative du suspens. Toutes les informations sont symboliques et 
nécessitent un décryptage du lecteur/spectateur. Celui-ci comprend alors que cette 
photogƌaphie page ϱϳ, sigŶale uŶe ƌuptuƌe daŶs le teŵps, aƌtiĐule le passage d͛uŶe 
ǀie à uŶe autƌe, et suggğƌe l͛iŶĐoŶŶu. Cette ĐĠsuƌe est d͛autaŶt plus ďƌutale que les 
premieƌs ŵots de l͛hĠƌoïŶe ƌeŶǀoieŶt eǆpliĐiteŵeŶt à uŶe ƋuestioŶ de peƌĐeptioŶ 
du teŵps. Ce ƋuestioŶŶeŵeŶt sigŶale ĐlaiƌeŵeŶt l͛ellipse daŶs la ŶaƌƌatioŶ. Il Ŷ͛Ǉ a 
pas de subterfuge, ou de manipulation : Lachman, paƌ Đe ĐliŶ d͛œil, iŶǀite le 
lecteur/spectateur à prêter attention à la mécanique narrative.  
 
 
 Un objet cinématographique c.
Chausse-trappes est uŶ oďjet ĠtoŶŶaŶt. Aloƌs Ƌu͛il est uŶe pƌoduĐtioŶ ǀeŶue 
d͛uŶ paǇs, les États-Unis, où le roman-photo Ŷ͛existe pas, tout l͛assiŵile à ce genre : 
sa forme, son dispositif, et la teneur des propos de Robbe-Grillet en introduction. 
De toute évidence, il s͛agit d͛uŶe Ŷouǀelle foƌŵe du geŶƌe : la présentation en 
quatrième de couverture de l͛ouǀƌage est suffisaŵŵeŶt Đlaiƌe suƌ la Ŷatuƌe 
transgressive de Chausse-trappes vis-à-vis du roman-photo. Une fois que le genre 
est apposĠ à l͛oďjet, il est diffiĐile de le ǀoiƌ autƌeŵeŶt. PouƌtaŶt, et puisƋu͛oŶ paƌle 
de ŶaƌƌatioŶ, d͛iŵages et de photogƌaphie, il seŵďle iŶĐoŶĐeǀaďle de Ŷe pas 
évoquer la plus que probable influence du cinéma. 





L͛oďjet peut tout d͛aďoƌd ĠǀoƋueƌ uŶ story-board ; il est cependant trop 
abouti et les photographies trop élaborées pour constituer un simple document 
teĐhŶiƋue. “a foƌŵe est eŶ ƌeǀaŶĐhe tƌğs pƌoĐhe de Đelle d͛uŶ ĐiŶĠƌoŵaŶ : la qualité 
des photogƌaphies peut laisseƌ peŶseƌ Ƌu͛elles soŶt eǆtƌaites d͛uŶ filŵ. Ce 
sentiment est renforcé par un travail de point de vue et de cadrage photographique 
Ƌui ƌepƌeŶd les dĠplaĐeŵeŶts d͛uŶe ĐaŵĠƌa : passage d͛uŶ plaŶ laƌge à uŶ gƌos 
plan, multiplication des points de vue sur un même sujet. Ces interventions créent 
un mouvement, et un effet de fluidité dans la narration qui ne sont pas courants 
dans un roman-photo plus ĐlassiƋue. “͛il Ŷ͛aŶtiĐipe pas la ƌĠalisatioŶ d͛uŶ filŵ et ne 
pƌoĐğde pas ŶoŶ plus d͛uŶe ŶoǀellisatioŶ de filŵ, Chausse-trappes semble bien être 
uŶ oďjet à ĐaƌaĐtğƌe ĐiŶĠŵatogƌaphiƋue. D͛autaŶt plus Ƌue la mise en scène de 
Chausse-trappes est faite par un homme dont la carrière est essentiellement 
cinématographique : Edward Lachman.  
Le sĐĠŶaƌio du pƌojet fait l͛oďjet d͛uŶe ĐollaďoƌatioŶ aǀeĐ Elieďa Levine102, 
mais Lachman est la cheville ouvrière de cette suite photographique. Chaque aspect 
de soŶ tƌaǀail et de sa ǀie est susĐeptiďle d͛aliŵeŶteƌ la ƌĠalisatioŶ de Chausse-
trappes. Il est photographe de formation et de ce fait, à même de construire une 
image narrative efficace et esthétique. Il est également chef opérateur103 et 
réalisateur104, ce qui cautionne largement la part cinématographique du projet. De 
plus, Lachman a séjouƌŶĠ eŶ FƌaŶĐe, daŶs le Đadƌe de ses Ġtudes à l͛UŶiǀeƌsitĠ de 
Tours ; Il est assez peu pƌoďaďle Ƌu͛il Ŷ͛ait pas eu l͛oĐcasion de voir un roman-
photo. Chausse-trappes Ŷ͛est pas uŶ filŵ eŶ iŵages : il Ŷ͛est pas ƋuestioŶ de 
proposer une version photographique /papieƌ d͛uŶ filŵ Ƌui auƌait pu ġtƌe ƌĠalisĠ. Là 
encore, le contexte de création joue pour beaucoup dans une telle affirmation. 
DaŶs uŶ paǇs où le ĐiŶĠŵa est uŶe ǀĠƌitaďle iŶdustƌie et aǀeĐ l͛eǆpĠƌieŶĐe de 
Lachman dans cette industrie105, il aurait été plus facile de produire et de réaliser un 
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film que de faire aboutir un objet comme Chausse-trappes. Celui-ci ne sera 
d͛ailleuƌs puďliĠ Ƌu͛eŶ FƌaŶĐe et seƌa pouƌ Đela tƌaduit par Bernard Eisenschlitz. Le 
Ŷoŵ du tƌaduĐteuƌ pouƌƌait Ŷ͛ġtƌe Ƌu͛uŶ dĠtail ŵais il est, daŶs Đe Đas, ƌĠǀĠlateuƌ 
de la perception que les Éditions de Minuit ont pu avoir de Chausse-trappes, à 
saǀoiƌ Đelle d͛uŶ oďjet ĐiŶĠŵatogƌaphiƋue. EiseŶsĐhlitz, au-delà d͛ġtƌe uŶ gƌaŶd 
historien du cinéma, est en effet traducteur pour le cinéma. En lui soumettant la 
traduction de Chausse-trappes, les Éditions de Minuit ĠtaďlisseŶt l͛ideŶtitĠ 
cinématographique du dialogue: ƋuelƋue Đhose d͛ĠĐƌit pouƌ paƌaîtƌe le plus Ŷatuƌel 
possible, des phrases courtes et incisives, qui se répondent mais peuvent également 
se suffire à elles-mêmes. Elles déterminent alors des unités texte-image autonomes 
dans la séquence narrative. Elles sont toutes des moments clés : chacune constitue 
uŶ piǀot de l͛histoiƌe. Le dispositif de ŵise eŶ page aĐĐeŶtue Đet effet d͛isoleŵeŶt 
des unités. 
Cette narration photographique est fortement influencée par les principes 
du cinéma, mais pas en termes de mouvement : il Ŷe s͛agit pas de ŵultiplieƌ les 
iŵages pouƌ ƌepƌoduiƌe, ǀagueŵeŶt, le ŵouǀeŵeŶt ou la teŵpoƌalitĠ d͛uŶe sĐğŶe. 
La proposition de Lachman est une démonstration de ce qui est essentiel au 
cinéma : le plaŶ. Cette dĠŵoŶstƌatioŶ est d͛autaŶt plus iŶtĠƌessaŶte Ƌu͛il Ŷ͛utilise 
pas uŶ filŵ pouƌ la faiƌe. Il Ŷe ƌĠduit pas le ŵouǀeŵeŶt d͛uŶ filŵ paƌ le choix de 
photogrammes clés, détériorant le principe même du film, mais engage une 
réflexion sur le cinéma comme succession de plans, en construisant et en agençant 
des images photographiques.  
 
 
 UŶ oďjet d͛ĠditioŶ : Stratégie paratextuelle d.
Le choix de Jérôme Lindon, alors aux commandes des Éditions de Minuit, est 
guidĠ paƌ la ǀoloŶtĠ d͛eŶƌôleƌ Chausse-trappes dans le champ des pratiques 
contemporaines de narration, et de l͛eŶƌôleƌ plus paƌtiĐuliğƌeŵeŶt daŶs la 
ĐoŶtiŶuitĠ d͛uŶ Nouǀeau ‘oŵaŶ, ǀoiƌe d͛uŶ Ŷouǀeau Nouǀeau ‘oŵaŶ. LiŶdoŶ a 





construit le Nouveau Roman et, à force de persévérance et de maîtrise106, l͛a iŶsĐƌit 
daŶs l͛histoiƌe de la littĠƌatuƌe. ‘este Ƌu͛au ŵilieu des aŶŶĠes soiǆaŶte-dix, le 
Nouveau Roman, devenu nouveau Nouveau Roman107, est arrivé au bout de 
quelque chose. Il lui faut de nouveaux territoires. Jan Baetens s͛iŶtĠƌesse 
précisément à la filiation néo-romanesque de cette nouvelle pratique du roman-
photo. Il convoque pour cela « le Đouƌt ŵaŶifeste d͛AlaiŶ ‘oďďe-Grillet108 », mais 
surtout son titre « Pour un nouveau roman-photo 109» qui « fait significativement 
doublon aveĐ l͛iŶtitulĠ d͛uŶ ƌeĐueil Ƌui a ĐoŵptĠ daŶs la ĐaŶoŶisatioŶ, deuǆ 
décennies plus tôt, des nouveaux romanciers110 ». La préface de Chausse-trappes 
ƌeŶǀeƌƌait doŶĐ à l͛essai, ĠgaleŵeŶt ĠĐƌit paƌ ‘oďďe-Grillet et publié en 1963, Pour 
un nouveau roman. Elle seƌait uŶe soƌte d͛aĐte de ŶaissaŶĐe d͛uŶ geŶƌe doŶt le Ŷoŵ 
même revendique la filiation : le Nouveau Roman-photo. 
Cette filiatioŶ Ŷe s͛iŶsĐƌit ĐepeŶdaŶt pas à la lettƌe daŶs le titƌe de la pƌĠfaĐe, 
Ƌui s͛aǀğƌe eŶ dĠfiŶitiǀe ġtƌe « Pour le roman-photo » et non « Pour un nouveau 
roman-photo ». La différence tient surtout dans un adjectif, mais celui-ci est lourd 
de sens. Si la réflexion de Baetens vient infléchir le titre original, la proposition est 
malgré tout pertinente : elle fait écho à quelque chose qui est contenu dans le 
teǆte, à dĠfaut de l͛ġtƌe daŶs le titƌe. Le titƌe de BaeteŶs est à ce point cohérent 
avec le texte de Robbe-Grillet, Ƌu͛il est paƌǀeŶu à supplanter le titre original : depuis 
1992 et sa première apparition dans Du Roman-photo111, il a été utilisé, avec 
assurance, à de nombreuses reprises112. 
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 Pour le roman-photo 1)
Robbe-Grillet incarne une forme de renouveau littéraire, mais également 
ĐiŶĠŵatogƌaphiƋue, et seŵďle, pouƌ Đela, à ŵġŵe d͛iŶtƌoduiƌe uŶ oďjet Đoŵŵe 
Chausse-trappes aupƌğs d͛uŶ puďliĐ a priori réfractaire au roman-photo. Caƌ, s͛il 
Ŷ͛eŶ poƌte pas le nom, Chausse-trappes est effectivement un roman-photo, et il 
faut bien les cautions de Robbe-Grillet et des Éditions de Minuit pour attirer 
l͛atteŶtioŶ suƌ Đet oďjet douteux. Sans doute par précaution, la mention « roman-
photo » Ŷ͛appaƌaît Ŷi eŶ Đouǀeƌtuƌe, Ŷi suƌ la page de titƌe. Le teǆte eŶ Ƌuatƌiğŵe 
de Đouǀeƌtuƌe se ǀeut ƋuaŶt à lui ŵesuƌĠ daŶs l͛utilisatioŶ du teƌŵe. Il Ŷ͛Ġtaďlit pas 
une définition photoromanesque de l͛ouǀƌage, ŵais ĠǀoƋue « Chausse-trappes, ou 
l͛iŶtƌusioŶ du deuǆiğŵe degƌĠ daŶs le ƌoŵaŶ-photo ». La ŶotioŶ d͛iŶtƌusioŶ iŶsiste 
sur le caractère non conforme de Chausse-trappes, sous-entend son existence hors 
du genre et sa capacité à le perturber. Le lien avec le roman-photo est ainsi marqué, 
tout autaŶt Ƌu͛est ƌeǀeŶdiƋuĠe uŶe distaŶĐe. 
Au vu des origines et caractéristiques de Chausse-trappes, cette posture est 
plutôt lĠgitiŵe ŵais ĐoŶtƌaste aǀeĐ l͛utilisatioŶ du teƌŵe faite paƌ ‘oďďe-Grillet. 
Bien que la mention de roman-photo soit discrètement évoquée en couverture, 
Robbe-Grillet va littéralement se l͛appƌopƌieƌ eŶ pƌoposaŶt Đette pƌĠfaĐe iŶtitulĠe 
Pour le roman-photo. Par-delà l͛aŶalǇse Ƌu͛il liǀƌe, ‘oďďe-Grillet parvient surtout à 
infléchir la proposition de Lachman & Levine en fonction de ses propres centres 
d͛iŶtĠƌġt. De ĐiŶĠŵatogƌaphiƋue, l͛oďjet deǀieŶt littĠƌaiƌe. “oŶ ƋuestioŶŶeŵeŶt suƌ 
le roman, sur la notion de réalisme et de rapport au réel, rejoint les problématiques 
génériques du dispositif photographique : photographie comme empreinte du réel 
ou comme construction du réel ? 
« Le ƌĠalisŵe est uŶe idĠologie, Đ͛est-à-dire un code totalitaire, 
cherchant à imposer comme naturel mais ayant avec soin trié 
et ĠtiƋuetĠ la Ŷatuƌe, Ŷe s͛iŶtĠƌessaŶt eŶ fait auǆ Đhoses Ƌue 
dans la mesure où elles sont porteuses de sens, de sens 
convenu, de bon sens113 ». 
                                                     
113
 Alain ROBBE-GRILLET, « Pour le roman-photo », op. cit., p.I. 





Sans indications plus précises, il est ici difficile de définir si Robbe-Grillet parle de 
ƌoŵaŶ ou de photogƌaphie. Cette possiďle tƌaŶspositioŶ du pƌopos de l͛uŶ à l͛autƌe 
des ŵĠdias, se dessiŶe au Đœuƌ ŵġŵe de Chausse-trappes. 
EŶ dĠŶoŶçaŶt l͛illusioŶ d͛oďjeĐtiǀitĠ de la photogƌaphie, ‘oďďe-Grillet valide 
son aptitude à la fiction. Ce faisant, il apporte la preuve paƌ l͛iŵage du bien-fondé 
de sa conception du roman : le réalisme est absolument idéologique. Cette possible 
tƌaŶspositioŶ du pƌopos de l͛uŶ à l͛autƌe des médias tisse une filiation entre le 
roman et la narration photographique. 
 
 Chausse-trappes : l’iŶitiateuƌ 2)
Baetens évoque à propos de Chausse-trappes « un forcing éditorial ». Sans 
ƌeŵettƌe eŶ Đause Ŷi l͛eŶthousiasŵe de ‘oďďe-Grillet pour le roman-photo, ni sa 
pƌoďitĠ, il Ŷ͛est pas iŶutile de ƌappeleƌ Ƌue l͛ĠĐƌiǀaiŶ est, eŶ ϭϵϴϭ, ĐoŶseilleƌ 
littéraire aux Éditions de Minuit et travaille en binôme avec Lindon depuis près de 
vingt-cinq ans. Il est alors légitime de penser que la caution intellectuelle de Robbe-
Grillet puisse aussi ġtƌe uŶ stƌatagğŵe effiĐaĐe pouƌ attiƌeƌ l͛atteŶtioŶ du 
lecteur lettƌĠ. OŶ peut paƌleƌ de Đoup Ġditoƌial ŵais suƌtout d͛uŶe ǀoloŶtĠ de 
Lindon, non de relancer le Nouveau Roman, dont les protagonistes ont une carrière 
largement installée, mais de générer le même engouement et la même dynamique 
que ceux des années cinquante. Par-delà soŶ ƌôle d͛eŶtƌepreneur, Lindon est 
surtout un éditeur en quête de nouvelles expériences littéraires. Cette quête 
prévaut sur tout projet ; Đela Ŷ͛eǆĐlut pas, daŶs le teŵps de la ŵise eŶ œuǀƌe, uŶ 
ĐeƌtaiŶ pƌagŵatisŵe. CepeŶdaŶt la ƌeĐette Ŷe s͛aǀğƌe pas toujours efficace. 
Chausse-trappes peine à trouver ses marques. La volonté de Lindon se heurte à 
l͛aďseŶĐe de suĐĐğs de l͛ouǀƌage : le roman-photo ĐoŶŶaît uŶ suĐĐğs d͛estiŵe ŵais 
ne rencontre pas le public. Lindon ne désarme pourtant pas et croit suffisamment 
au pƌojet d͛uŶe autƌe littĠƌatuƌe, uŶe littĠƌatuƌe eŶ iŵage, pouƌ ƌeŶouǀeleƌ 
l͛eǆpĠƌieŶĐe et puďlieƌ, deuǆ aŶs plus taƌd, Fugues. 
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 Fugues, un roman-photo moderne 2.
Fugues est le premier roman-photo réalisé 
par Plissart et Peeters. Il est le ƌĠsultat d͛uŶe 
collaboration étroite et déjà éprouvée par la 
photogƌaphe et l͛auteuƌ, aǀeĐ la ƌĠalisatioŶ de 
Correspondance114. Fugues Ŷaît ĠgaleŵeŶt d͛uŶe 
ĐoŶflueŶĐe d͛iŶspiƌatioŶs, de ĐoŶtaĐts, 
d͛iŶflueŶĐes. Du ƌoŵaŶ Ŷoiƌ au Ŷouǀeau ƌoŵaŶ, de 
la bande dessiné au roman-photo, de la littérature 
à la photographie narrative, les deux partenaires 
convoquent des éditeurs (Lindon / Éditions de 
Minuit, Série noire), des photographes (Duane 
Michals), des artistes (Le Gac), des écrivains (Robbe-
Grillet, Ricardou). Ce faisant, ils amorcent une 
exploration de la narration sous toutes ses formes. En première étape, Fugues met 
en perspective la figure du narrateur en multipliant notamment les points de vue 
suƌ l͛histoiƌe, et ƌeĐoŶsidğƌe le pƌiŶĐipe de la ĐhƌoŶologie liŶĠaiƌe. 
À tƌaǀeƌs uŶe histoiƌe d͛espioŶŶage, des ĐollusioŶs et des ŵĠfiaŶĐes de 
chaque instant, Plissart et Peeters vont tenir le lecteur en haleine, paƌ le jeu d͛uŶe 
ǀalise et d͛uŶ Đolis doŶt le ĐoŶteŶu Ŷe seƌa jaŵais dĠǀoilĠ, mais aussi le promener 
dans Bruxelles et dans les rouages de la narration. 
 
 Du choix du roman-photo a.
1) Contexte éditorial 
Lorsque Puissances, ça pastiche115, le premier texte de Peeters paraît en 1975, 
il Ŷ͛est encore Ƌu͛uŶ ĠtudiaŶt eŶ HǇpokhâgŶe à l͛ÉĐole Noƌŵale “upĠƌieuƌe de la 
ƌue d͛Ulŵ, mais déjà un grand amateur des auteurs du catalogue des Éditions de 
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Minuit. Que sa première publication se fasse dans la revue des éditions de Minuit, 
est donc lourde de sens pour le jeune auteur. Cette brève fiction se présente 
d͛ailleuƌs, presque naturellement, comme un hommage auǆ ĠĐƌiǀaiŶs Ƌu͛il aiŵe : 
« Mon premier véritable texte de fiction a été écrit sous le coup de lectures quasi 
Đoŵpulsiǀes des liǀƌes d͛AlaiŶ ‘oďďe-Grillet, Jean Ricardou, Philippe Sollers et 
quelques autres116 ». Il emprunte aux écrivains des formes et des structures dont il 
tente dans les quelques pages de son texte, de démultiplier les effets. Avec 
Omnibus, son premier roman publié en 1976, il tente ensuite de prendre de la 
distance avec ses influences.  
Il s͛agissait d͛uŶe soƌte de ďiogƌaphie iŵagiŶaiƌe de Claude 
Simon, Đet ĠĐƌiǀaiŶ Ƌui ŵe doŶŶait le seŶtiŵeŶt d͛aǀoiƌ 
aĐĐoŵpli à l͛aǀaŶĐe, et à la peƌfeĐtioŶ, Đes liǀƌes Ƌue je Ŷ͛aǀais 
pas ĐoŵŵeŶĐĠ d͛ĠĐƌiƌe117. 
En tout état de cause, Peeters est ravi de rejoindre la famille des Éditions de 
Minuit. Ses relations avec le maître de maison, Jérôme Lindon ne vont pourtant pas 
aller sans complication. EŶ effet, l͛Ġditeuƌ refuse de publier La Bibliothèque de 
Villers, le seĐoŶd ƌoŵaŶ du jeuŶe ĠĐƌiǀaiŶ. EŶ ŵġŵe teŵps Ƌu͛il lui iŶteƌdit de 
publier cet ouvrage ailleurs, Lindon lui demande d'écrire un troisième roman pour 
Minuit. Peeters s͛oppose à Đette dĠĐisioŶ et tƌouǀe uŶ autƌe Ġditeuƌ. L͛ouǀƌage est 
publié aux éditions Laffont en 1980 ; Robert Laffont négocie un arrangement avec 
Minuit, sans que Peeters ait à intervenir. Les ƌelatioŶs eŶtƌe l͛ĠĐƌiǀaiŶ et LiŶdoŶ sont 
coupées. Dans le même temps Peeters, quitte Paris pour rejoindre Plissart à 
Bruxelles ; tous les deux continuent de travailler sur des projets de récits 
photographiques courts. En 1981, découvrant le roman-photo de Lachman, édité 
aux Éditions de Minuit, ils ƌĠaliseŶt Ƌue la ŵaisoŶ d͛ĠditioŶ est certainement la 
seule à pouvoir faire aboutir leurs propres projets. En conflit avec Lindon, Peeters a 
les mains liées ; Đ͛est donc Plissart Ƌui pƌeŶd ĐoŶtaĐt aǀeĐ l͛Ġditeuƌ, et qui le 
rencontre, seule. Sans jamais évoquer le nom de son partenaire, elle lui présente 
quelques-unes des productions photoromanesques et lui fait part de ses projets. 
Lindon accepte de publier des courts récits photographiques. 
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Peeters trouve cependant que le projet est insuffisant, lui reprochant 
notamment des problèmes de formes. Avec Plissart, ils se concentrent alors sur un 
seul projet de roman-photo, et mettent en place le projet de Fugues avec une 
histoiƌe plus loŶgue Ƌue pƌĠǀue. LoƌsƋue le pƌojet aĐheǀĠ est pƌĠseŶtĠ à l͛Ġditeuƌ, il 
a beaucoup évolué ; à Đela s͛ajoute la ƌĠǀĠlatioŶ de l͛ideŶtité réelle du binôme à 
l͛oƌigiŶe du pƌojet ; Lindon aurait pu refuser de publier Fugues, mais le projet 
l͛eŵďalle. L'idĠe Ƌu'il ĐheƌĐhe à faiƌe uŶ Đoup d'ĠditioŶ seŵďle hoƌs de pƌopos à 
Peeters ; selon lui, Lindon est un personnage aventurier qui fonctionne au coup de 
Đœuƌ, uŶ passioŶŶĠ. L'eǆĐitatioŶ Ƌue lui pƌoǀoƋue Đe pƌojet est siŵilaiƌe à Đelle 
provoquée par les débuts du Nouveau Roman. Après l͛eǆpĠƌieŶĐe de Chausse-
trappes, Ƌui Ŷ͛est pouƌtaŶt pas uŶ gƌaŶd suĐĐğs de liďƌaiƌie, il ĐoŶtiŶue de Đƌoiƌe au 
potentiel de cette nouvelle forme de roman-photo. Fugues paraît en 1983. 
 
2) Préparation et scénario 
Si Correspondance a fait l͛oďjet d͛uŶ tƌaǀail eŶ alteƌŶaŶĐe et daŶs la distaŶĐe, 
Fugues est le fƌuit d͛uŶe ĐollaďoƌatioŶ daŶs laƋuelle, seloŶ les aƌtistes euǆ-mêmes, 
les foƌĐes s͛ĠƋuiliďƌeŶt Ŷatuƌellement. Cet équilibre se fonde néanmoins sur un 
solide travail préparatoire, comme en témoigne le carnet de notes des auteurs118. 
Celui-Đi pƌĠseŶte eŶ dĠtail le sĐĠŶaƌio et le dĠĐoupage de l͛ouǀƌage, et pƌĠǀoit les 
différents types de plan photographique (dĠtaillĠ, ƌappƌoĐhĠ, laƌge…Ϳ. Les paƌtitioŶs 
par personnages (Didier Marchant, Chantal Clébert et Bertrand Zoldi119) et par dates 
;Ϯϭ, ϮϮ, Ϯϯ juiŶͿ soŶt dĠjà Ġtaďlies, à Đela s͛ajoute uŶe suďdiǀisioŶ paƌ espaĐe. 
Chaque scène est associée à un lieu, et au passage d͛uŶ lieu à l͛autƌe plutôt Ƌu͛à 
l'activité des protagonistes. La scène 1 qui correspond à la filature de Zoldi par 
Marchant, est ainsi titrée « scène 1 : de la V.U.B. au café120 ». “͛eŶ suiǀeŶt la « scène 
2 : dans le café121 », la « scène 3 : du ĐafĠ à l͛appartement de M.122 », la « scène 4 : 
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 Marie-Françoise PLISSART et Benoît PEETERS, Fugues, Carnet de notes, 1982, 40 pages, propriété 
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 L͛aďseŶĐe d͛iŶfoƌŵatioŶs ƌelatiǀes à l’OƌgaŶisatioŶ, combinée à une proposition formelle 
diffĠƌeŶte du ƌeste de l͛ouǀƌage, laisse à peŶseƌ Ƌue le dispositif a ĠtĠ ĐoŶçu daŶs uŶ autƌe teŵps. 
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 Marie-Françoise PLISSART et Benoît PEETERS, Fugues, op. cit., p.9-11. 
VUB (Vrije Universiteit Brussel – Université libre de Bruxelles) Etterbeek. 
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 Idem, p.12-14. 
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de la maison de Z. au quartier Nord 123 », et ainsi de suite jusque la scène 28, dite 
« Errance nocturne de Zoldi124 ». Avec chaque changement de lieu, débute une 
nouvelle scène. 
La mise en espace de la narration est une donnée essentielle de Fugues. À ce 
stade de l͛ĠlaďoƌatioŶ de l͛ouǀƌage, Plissaƌt et Peeteƌs tƌaǀailleŶt à la ĐohĠƌeŶĐe 
spatiale de la narration. Les déplacements des personnages, les filatures, le fait 
Ƌu͛ils se ĐƌoiseŶt saŶs le saǀoiƌ, foŶt l͛oďjet de ŵises eŶ sĐğŶe photogƌaphiƋues 
ŵiŶutieuses. Il s͛agit effeĐtiǀeŵeŶt d͛Ġǀiteƌ des fauǆ ƌaĐĐoƌds eŶtƌe Đhaŵp et 














Le carnet de notes de Plissart et Peeters, est intéressant à deux titres. Tout 
d͛aďoƌd, paƌĐe Ƌu͛il doŶŶe à ǀoiƌ la pƌĠpaƌatioŶ ŶĠĐessaiƌe à uŶ tel pƌojet et peƌŵet 
de ŵesuƌeƌ l͛iŵpoƌtaŶĐe de la plaĐe faite à l͛iŵage. Il ĐoŶstitue eŶ soi uŶe foƌŵe de 
story-board en écrit, un premier assemblage théorique, une perspective de ce que 
les auteuƌs souhaiteŶt ŵettƌe eŶ œuǀƌe. Il est ĐepeŶdaŶt tƌop pƌĠĐis pouƌ Ŷ͛ġtƌe 
Ƌu͛uŶe pƌeŵiğƌe Ġtape de tƌaǀail. UŶ ĐeƌtaiŶ Ŷoŵďƌe d͛iŶfoƌŵatioŶs ƌelatiǀes auǆ 
lieuǆ de l͛aĐtioŶ ;ďaƌ, appaƌteŵeŶt, gaƌe, ĐhaŶtieƌ, tƌaŵǁaǇ, paƌĐͿ, d͛iŶdiĐatioŶs 
                                                     
123
 Marie-Françoise PLISSART et Benoît PEETERS, Fugues, op. cit., p.18-24. 
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 Idem, p.108-115. 
Fig. 63 Fugues,  
carnet de notes 
Schéma spatial de la scène 
mettant en présence 
Marchant, Zoldi et Clébert. 
Fig. 64 Fugues, 
carnet de notes 
Schéma spatial en prévision 
de la première scène. 
Fig. 65 Fugues,  
carnet de notes 
Schéma spatial de la première 
filature de Zoldi par Marchant 
(p.11). 
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techniques relatives à la prise de vue (« télé ou normal125 »), de croquis 
topographiques, témoignent du travail de repérage qui a déjà été réalisé. La lecture 
de ce carnet de bord permet également de constater la marge entre le projet et sa 
ƌĠalisatioŶ, et de ŵettƌe eŶ ĠǀideŶĐe uŶe ĐapaĐitĠ du ďiŶôŵe à s͛adapteƌ auǆ 
ĐoŶtƌaiŶtes photogƌaphiƋues et Ŷaƌƌatiǀes. La foƌŵe de l͛ouǀƌage fiŶi est tƌğs 
proche de celle proposée dans le carnet ; on relève toutefois un certain nombre de 
différences. Des ratures et des annotations dans leur document de travail, signalent 
les retours sur la trame narrative, viennent préciser le découpage ou repréciser 
certains détails.  
 Des sĐğŶes oŶt dispaƌu, à ĐoŵŵeŶĐeƌ paƌ Đelle d͛iŶtƌoduĐtioŶ. Décrite 
précisément dans le carnet126 et présentée 
sous forme de croquis (Fig.64), la scène illustrait 
un mouvement et une circularité ; elle 
renvoyait en cela, à la construction rotatoire 
de la narration (voir Schéma 12). Elle disparait 
fiŶaleŵeŶt au pƌofit d͛uŶe sĠƌie d͛iŵages 
graphiques, de construction rectiligne et 
symétrique, dans lesquelles se perd un peu le 
personnage de Zoldi. L͛eŶtƌĠe daŶs le ƌoŵaŶ-
photo se fait ici de manière mystérieuse : sans 
indication ƌesituaŶt l͛aĐtioŶ, saŶs ideŶtifiĐatioŶ 
du personnage et dans un lieu qui ne jouera 
aucun rôle dans la narration. Le parti pris 
semble surtout esthétique, mais il est également stratégique. Par-delà la forme 
ŵassiǀe Ƌui s͛iŵpose suƌ tƌois ǀigŶettes, oŶ perçoit un resserrement du cadrage 
d͛uŶe iŵage à l͛autƌe : ƋuoiƋue tƌğs lĠgeƌ, Đe ŵouǀeŵeŶt s͛iŵpose daŶs l͛espaĐe de 
la page. Il seŵďle iŶutile suƌ uŶ plaŶ Ŷaƌƌatif puisƋu͛il Ŷe dĠliǀƌe pas d͛iŶfoƌŵatioŶ 
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 Marie-Françoise PLISSART et Benoît PEETERS, Fugues, Carnet de notes, op. cit., p.1. 
126 Extrait de Marie-Françoise PLISSART et Benoît PEETERS, Fugues, Carnet de notes, op. cit., p.1. 
« - PlaŶ assez laƌge de l͛eŶtƌĠe de la V.U.B. 
- “ilhouette de ). Ƌui appaƌaît au ĐeŶtƌe de l͛iŵage, et Ƌui soƌt de l͛iŵŵeuďle 
- Silhouette de Z. qui fait le tour du rond- point. 
… 
- Idem mais Z. continue à tourner autour du rond-point ». 
Fig. 66 Fugues, p.9  
 





précise ; il donne par contre une stabilité à la construction de la page. Ce 
mouvement en avant dessine une structure triangulaire qui stabilise et unifie, là où 
la succession des images aurait pu segmenter. Alors que la façade du bâtiment 
satuƌe le plaŶ, au ƌisƋue de faiƌe oďstaĐle à l͛eŶtƌĠe daŶs l͛iŵage, le mouvement 
iŶǀite le leĐteuƌ à eŶtƌeƌ daŶs l͛histoiƌe.  
Le principe de cette construction combinant une tripartition de la page et un 
rapprochement progressif du personnage, est appliqué à chaque début de chapitre ; 
il ĐaƌaĐtĠƌise l͛eŶtƌĠe daŶs la pƌeŵiğre partie, Didier Marchant (p.9), mais 
également dans celles intitulés Chantal Clébert (p.55) et Bertrand Zoldi (p.91). La 
ƌĠitĠƌatioŶ d͛uŶ ŵġŵe pƌiŶĐipe de ĐoŶstƌuĐtioŶ ;seul le foƌŵat, hoƌizoŶtal ou 
vertical, des photographies change), indique la dimension répétitive de chacune de 
ces parties : il s͛agit toujouƌs de la ŵġŵe histoiƌe, seul le point de vue change. Cette 
concordance des ŵises eŶ pages Ŷ͛appaƌaît à auĐuŶ ŵoŵeŶt daŶs le ĐaƌŶet ; elle 
semble bien avoir été décidée au stade de la concrétisation de la mise en page, en 




















Fig. 67 Fugues, p.55 Fig. 68 Fugues, p.91 
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La pƌopositioŶ telle Ƌu͛elle est ĠĐƌite paƌ les deuǆ auteuƌs daŶs leuƌ ĐaƌŶet, est 
une projection indispensable, mais aussi précise soit-elle, elle ne peut anticiper 
complètement la réalisation. Certains détails ne peuvent effectivement se régler 
Ƌu͛au gƌĠ des eǆpĠƌiŵeŶtatioŶs de ŵise eŶ page. À Đe pƌopos, le ĐoŶteŶu d͛uŶe 
paƌtie des phǇlaĐtğƌes seŵďle aǀoiƌ fait l͛oďjet d͛uŶ tƌaǀail à postĠƌioƌi. La pƌeŵiğƌe 
partie, telle Ƌu͛elle est ;dͿĠĐƌite daŶs le ĐaƌŶet, Ŷe Đoŵpoƌte auĐuŶe iŶdiĐatioŶ 
relative au contenu, à la forme ou à la teneur des textes. Il en va de même pour 
tous les textes renvoyant aux pensées des personnages. En ne les formalisant pas 
trop tôt, les auteurs se laisseŶt uŶe ŵaƌge de ŵaŶœuǀƌe ; ils s͛autoƌiseŶt 
ŶotaŵŵeŶt plus de souplesse daŶs la ŵise eŶ page, puisƋue l͛ĠĐƌit s͛adapteƌa auǆ 
iŵages. L͛aŵĠŶageŵeŶt de Đette ŵaƌge est ǀisiďle daŶs la ŵise eŶ page ŵġŵe du 
carnet de notes ; en effet, le scénario est en grande partie écrit sur le seul recto des 
pages. Le verso est, quant à lui, laissé vierge en prévision des retours sur le texte : 
précisions, ajouts de scène ou de croquis topographiques. Seules les pages 18 à 23, 
ĐoŶsaĐƌĠes à l͛ĠĐƌituƌe d͛uŶ dialogue, seŵblent ne pas avoir bénéficié du même 
agencement ; le teǆte Đouǀƌe effeĐtiǀeŵeŶt le ƌeĐto et le ǀeƌso de ĐhaĐuŶe d͛elles. 
Cette particularité indique que cette partie du sĐĠŶaƌio a ďĠŶĠfiĐiĠ d͛uŶe atteŶtioŶ 
paƌtiĐuliğƌe. Le fait Ƌu͛il s͛agisse d͛uŶ dialogue esseŶtiel à l͛iŶtƌigue127, nécessitait 
Ƌue Plissaƌt et Peeteƌs l͛ĠĐƌiǀeŶt au plus pƌğs de sa foƌŵe fiŶale.  
La situatioŶ de dialogue, paƌĐe Ƌu͛elle ŵet eŶ ƌelatioŶ des peƌsoŶŶages daŶs 
le même espace-temps, pose plus de contraintes au dispositif photographique. Le 
texte dialogué entre Clébert et Zoldi est donc établi précisément. De fait, la version 
scénaristique correspond, à quelques détails près, à la version définitive du roman-
photo. Les ƋuelƋues ǀaƌiatioŶs ĐoŶstitueŶt la ŵaƌge d͛ajusteŵeŶt de l͛histoiƌe à la 
mise en page : le fait de ƌeĐoŵposeƌ la ƌĠpliƋue d͛uŶ peƌsoŶŶage et, Đe faisaŶt, 
d͛ajouteƌ ou d͛eŶleǀeƌ uŶe photogƌaphie, oďĠit ďieŶ à la ŶĠĐessitĠ d͛ĠƋuiliďƌeƌ la 
page. Page 61 (Fig.70), la réplique de Zoldi, initialement prévue sur deux vignettes et 
deux phylactères128 (Fig.69), est finalement concentrée dans une image unique, ce 
qui a pour conséquence de ralentir le rythme de la planche et de la narration. 
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Par-delà les nombreuses variantes qui existent entre la proposition détaillée 
du carnet et le roman-photo aĐheǀĠ, oŶ ĐoŶstate l͛iŵpoƌtaŶĐe doŶŶĠe au dispositif 
photographique. Ce travail préparatoire souligne à quel point Fugues est un objet 
photographique. Les plans, leur construction, la façon dont ils s͛ageŶĐeŶt, le ƌǇthŵe 
de lecture définissent la trame narrative de Fugues. 
  
 Une construction moderne b.
Le dispositif du roman-photo suit une ligne chronologique originale Ƌui Ŷ͛est 
pas ƌigouƌeuseŵeŶt Đelle des ĠǀĠŶeŵeŶts: il s͛agit de suiǀƌe l͛histoiƌe eŶ foŶĐtioŶ 
des pƌotagoŶistes. PaƌtaŶt, Đ͛est seuleŵeŶt apƌğs aǀoiƌ ĐƌoisĠ les figuƌes et 
recomposé les temps, Ƌue l͛iŶfoƌŵatioŶ se ƌĠǀğleƌa.  
 
 Une histoire par personnage 1)
L͛histoiƌe dĠďute Đoŵŵe uŶ ƌoŵaŶ poliĐieƌ. DaŶs la pƌeŵiğƌe paƌtie du 
roman-photo, le lecteur découvre Bertrand Zoldi, un personnage peu sympathique, 
et Didier Marchant, un détective privé, chargé par un obscur client, de le prendre en 
filature. 
Fig. 70 Fugues, p.61 
 
Fig. 69   Carnet des auteurs : 
- La main de C. dépose ses cendres dans le 
cendrier  OFF : 
 « Aussi allons-nous lui faciliter la tâche et lui 
doŶŶeƌ toute latitude pouƌ s͛eŵpaƌeƌ de la ǀalise. 
Simplement elle sera vide » 
- Plan de face sur Z.  
« La véritable transaction se déroulera ailleurs, 
j͛ai tout pƌĠǀu… » 
 




a) Didier Marchant 
 L͛eŶƋuġteuƌ est iŶtƌiguĠ paƌ le ĐoŵpoƌteŵeŶt 
suspect de Zoldi et les appaƌitioŶs d͛uŶe 
mystérieuse valise. Bien que le cadre horaire de la 
filature lui ait été imposé par son client, sa curiosité 
le pousse à poursuivre les investigations. Il continue 
donc de suivre Zoldi, et découvre que ce dernier a 
laissé la valise dans un casier de consigne de gare, 
casier dont il note le numéro sur un paquet de 
cigarettes. Il ignore que cette curiosité va causer sa 
perte. 
Dès le lendemain, il retrouve sa voiture 
fracturée : le paquet de cigarettes sur lequel le 
numéro de consigne était inscrit a disparu. À ce stade 
de l͛histoiƌe, MaƌĐhaŶt peŶse Ƌu͛il Ŷe s͛agit Ƌue « d͛uŶ aĐte banal de 
vandalisme129 » et poursuit ses investigations. Il se rend sur un chantier de 
ĐoŶstƌuĐtioŶ, doŶt l͛adƌesse lui a ĠtĠ ĐoŵŵuŶiƋuĠe paƌ le ĐoŵŵaŶditaire de 
l͛eŶƋuġte. Il Ǉ ƌetƌouǀe )oldi et uŶ iŶĐoŶŶu ; son entrevue terminée, Zoldi quitte le 
chantier et Marchant continue de le poursuivre, discrètement, à travers Bruxelles. 
Parvenu à hauteur du jardin Botanique, Marchant perd Zoldi de vue, l͛espaĐe de 
quelques instants. Lorsque ce dernier réapparait, il tient une valise à la main ; cette 
valise prend la même direction que la première : un casier de consigne de la gare. La 
curiosité de Marchant a alors raison de sa déontologie ; il force le casier et emporte 
la valise. 
À peine rentré chez lui, il reçoit un appel de son mystérieux client, qui lui 
appƌeŶd la fiŶ de leuƌ ĐollaďoƌatioŶ. MaƌĐhaŶt est d͛autaŶt plus iŶtƌiguĠ paƌ la 
valise ; il l͛ouǀƌe et dĠĐouǀƌe Ƌu͛elle Ŷe ĐoŶtieŶt ƌieŶ d͛autƌe Ƌue le paƋuet de 
Đigaƌettes dĠƌoďĠ daŶs sa ǀoituƌe. Le dĠteĐtiǀe sait dğs loƌs Ƌu͛il a ĠtĠ piĠgĠ. Il 
reprend donc toutes les photographies réalisées pendant les filatures, pour tâcher 
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Fig. 71 Fugues, p.26 





de comprendre. Son attention se porte alors suƌ uŶe feŵŵe Ƌu͛il Ŷ͛avait jusque-là 
pas remarquée.  
 
b) Chantal Clébert 
Cette femme dont Marchant a plusieurs fois 
croisé le chemin, est Chantal Clébert. Elle fait partie de 
« L͛OƌgaŶisatioŶ », et, à Đe titƌe, a ƌeçu l͛oƌdƌe de 
collaborer avec Zoldi. Or, elle semble manifestement 
Ŷ͛aǀoiƌ Ŷi sǇŵpathie pour ce personnage, ni confiance 
en lui ; au cours de leur entrevue, elle se montre assez 
distaŶte et Ŷe pƌġte Ƌue peu d͛atteŶtioŶ auǆ pƌopos 
de celui-ci : Zoldi lui confie notamment Ƌu͛il se sait 
surveillé. Il juge donc plus prudent de revoir le plan de 
transaction de la valise. Chantal Clébert est ainsi 
chargée de récupérer ladite valise dans un garage, et 
de la lui ƌeŵettƌe loƌs d͛uŶ ƌeŶdez-vous fixé rue 
Royale, à hauteur du jardin Botanique. Clébert se 
doute néanmoins que quelque chose se trame. Une 
fois la valise remise à Zoldi, elle décide de le suivre ; 
elle découvre alors que celui-ci est déjà filé par Marchant. Il ne reste plus beaucoup 
de temps avant que Marchant ne force le casier de consigne pour y dérober la valise 
remise à Zoldi. Clébert est la première à constater le vol et à comprendre que 
Marchant vient de tomber dans un piège.  
Bien résolue à ne pas contribuer aux plans de Zoldi, elle décide de se 
rapprocher de Marchant. Elle se rend au domicile du détective ; crochète la serrure, 
entre daŶs l͛appaƌteŵeŶt, dĠĐouǀƌe la ǀalise ouǀeƌte et ǀide, et ƋuelƋues iŶstaŶts 
plus tard, se fait surprendre par le propriétaire des lieux. “oŵŵĠe de s͛eǆpliƋueƌ 
par ce dernier, elle lui ƌĠǀğle Ƌu͛il a ĠtĠ piĠgĠ paƌ )oldi ; elle fait allusion à 
L͛OƌgaŶisatioŶ, au désir de vengeance de Zoldi, à la « faŵeuse affaiƌe […] de 
l͛aĠƌopoƌt130 », à des informations compromettantes que Marchant pourrait 
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Fig. 72 Fugues, p.56 
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dĠteŶiƌ. Elle igŶoƌe Ƌue la filatuƌe de )oldi Ŷ͛est pas uŶe iŶitiatiǀe de l͛eŶƋuġteuƌ, et 
Ƌu͛elle lui a ĠtĠ ĐoŵŵaŶditĠe. Marchant ne sait rien de Zoldi, hormis ce que sa 
filatuƌe a pu lui appƌeŶdƌe. ClĠďeƌt pƌeŶd l͛igŶoƌaŶĐe de MaƌĐhaŶt pouƌ uŶ ƌefus de 
coopérer et un manque de confiance. Assez désappointée, elle quitte l͛appaƌteŵeŶt 
de l͛eŶƋuġteuƌ, et, soƌtaŶt de l͛iŵŵeuďle, entraperçoit Zoldi. Elle s͛imagine alors 
que Zoldi et Marchant « sont de mèche tous les deux depuis le début131 », et que les 
photogƌaphies de l͛eŶƋuġteuƌ oŶt ĠtĠ pƌises pouƌ l͛aĐĐuseƌ. “aŶs ŵesuƌeƌ tous les 
eŶjeuǆ de l͛affaiƌe, elle ƌĠalise Ƌue le piğge de Zoldi vient de se refermer sur elle. 
Bien décidée à ne pas se laisser faire, elle entreprend de récupérer les photos 
compromettantes. 
 
c) Bertrand Zoldi 
BeƌtƌaŶd )oldi seŵďle ďieŶ ġtƌe l͛aƌĐhiteĐte de 
toute l͛affaiƌe. DaŶs uŶ foƌt Đliŵat de suspiĐioŶ au sein 
de l͛OƌgaŶisatioŶ, )oldi dĠĐide de faďƌiƋueƌ uŶ Đoupaďle 
idéal : soŶ Đhoiǆ s͛est poƌtĠ suƌ MaƌĐhaŶt. Aloƌs Ƌu͛il fait 
le poiŶt suƌ soŶ plaŶ, oŶ appƌeŶd Ƌu͛il est le ŵǇstĠƌieuǆ 
commanditaire de la filature. Son objectif est de révéler 
à l͛oƌgaŶisatioŶ Ƌu͛il est suiǀi et Ƌue MaƌĐhaŶt est le 
traître. Toutes ses manigances semblent porter leur 
fƌuit, jusƋu͛au ŵoŵeŶt où, suƌpƌeŶaŶt ClĠďeƌt Ƌui soƌt 
de l͛iŵŵeuďle de MaƌĐhaŶt, il se ŵet à douteƌ. 
Convaincu de la dualité de la jeune femme, il se met à 
croire que les deux cherchent à le faire tomber. 
 
d) L͛OƌgaŶisatioŶ 
L͛OƌgaŶisatioŶ, est uŶ gƌoupusĐule doŶt le leĐteuƌ Ŷe sauƌa ƌieŶ des aĐtiǀitĠs. 
Tout au plus apprendra-t-on que la structure est mise en danger par un traître. La 
situatioŶ eǆige d͛ġtƌe ƌĠglĠe ƌapideŵeŶt et effiĐaĐeŵeŶt. C͛est à Đette fiŶ Ƌue les 
tġtes peŶsaŶtes de l͛OƌgaŶisatioŶ se ƌĠuŶisseŶt, eŶ seĐƌet, suƌ uŶe plage dĠseƌte. 
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Fig. 73 Fugues, p.59 
 






Les tƌois hoŵŵes s͛iŶƋuiğteŶt ŶotaŵŵeŶt de la teŶeuƌ des ƌappoƌts ƌeŵis paƌ 
Marchant, Zoldi et Clébert :  
 “i l͛oŶ se fie auǆ appaƌeŶĐes, oŶ peut Đƌoiƌe Ƌue ĐhaĐuŶ d͛euǆ 
Ŷ͛a pouƌ ďut Ƌue d͛eŶfoŶĐeƌ les deuǆ autƌes. ClĠďeƌt aĐĐuse 
MaƌĐhaŶt et )oldi de s͛ġtƌe liguĠs ĐoŶtƌe elle. )oldi dĠĐƌit 
minutieusement la conspiration organisée par Clébert et 
Marchant, cependant que ce dernier prétend être la victime 
d͛uŶ Đoŵplot du ŵġŵe stǇle132. 
 Ayant pris connaissance de ces rapports contradictoires, le triumvirat en vient à 
envisager que « les aĐĐusatioŶs ĐƌoisĠes Ŷ͛aǀaieŶt pouƌ ďut Ƌue de dissiŵuleƌ uŶe 
ĐoŵpliĐitĠ ďieŶ ƌĠelle… leuƌ ĐoŵpliĐitĠ à tous les tƌois […]133 ». “͛appuǇaŶt suƌ Đe 
postulat, ils ordonnent une solution radicale ; ils foŶt eǆĠĐuteƌ Đeuǆ Ƌu͛ils oŶt 
désignés comme les traîtres et maquillent les meurtres en crime passionnel. 
 
 La narration mise en forme 2)
La structure narrative de Fugues a pour particularité de ne pas se fonder sur 
uŶ poiŶt de ǀue uŶiƋue, ŵais d͛adopteƌ Đelui de ĐhaĐuŶ des peƌsoŶŶages de la 
fiction. Tour à tour, chaque personnage fait entendre sa voix sur la situation ; un 
point de vue en chasse un autre, et seule, la somme de ces derniers constitue la 
véritable histoire. Le schéma narratif (Schéma 11), tel que le conçoit Peeters, est 
très explicite sur ce point. 
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Fig. 74 Fugues, p.88 














Le choix du titre du roman-photo est également un indice pour qui peut le 
comprendre. Le double sens du mot "fugue" Ŷe peƌŵet pas de l͛Ġtaďliƌ d͛eŵďlĠe, 
mais le roman-photo fonctionne sur le principe musical de la fugue : autrement dit, 
une « forme de composition fondée sur l'entrée et le développement successifs de 
voix selon un principe strict d'imitation qui donne à l'auditeur l'impression que 
chaque voix fuit ou en poursuit une autre134 ». La citation en exergue, de Marcel 
Dupré135, souligŶe d͛ailleuƌs Đette aĐĐeptioŶ du teƌŵe : 
La fugue (de fuga, fuite) est une forme de composition 
musicale dont le thème, ou le sujet, passant successivement 
dans toutes les voix et dans diverses tonalités, semble sans 
cesse fuir. 
 
a) Le point de vue narratif 
L͛histoiƌe est ĐoŵpaƌtiŵeŶtĠe eŶ tƌois Ġpisodes, correspondant au point de 
vue sur les faits de chacun des trois personnages (respectivement Marchant, 
Clébert et Zoldi) ; à Đes tƌois Ġpisodes s͛ajoute Đelui, seĐtioŶŶĠ eŶ tƌois paƌties 
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Structure 
1. Des gens, des lieux, des choses 
2. Je suis là: je vois ces gens, ces lieux, ces choses 
3. Il est là: je le vois, je vois ces gens, ces lieux, 
ces choses 
ϰ. Tout s͛est passĠ Đoŵŵe pƌĠǀu: ils soŶt là, je 
les vois, je vois ces gens, ces lieux, ces choses; 
le dispositif Ŷe ŵ͛Ġtonne pas 
1bis. Des gens, des lieux, des choses: ils ont cru 
tout arranger, mais avaient été disposé pour eux. 3 
4 1 
2 
Schéma 11   
Schéma structurel proposé par Benoît Peeters dans « Préludes », 
in Benoît PEETERS (sous la direction de), Autour du scénario. Cinéma, bande dessinée, roman-photo, 
vidéo-clip, publicité, littérature, Éditions de l'Université de Bruxelles, Bruxelles, 1986, p.227. 
 
1bis 





liǀƌĠes eŶ tƌois teŵps, de l͛OƌgaŶisatioŶ. AiŶsi, les peƌsoŶŶages sont, tour à tour, les 
Ŷaƌƌateuƌs d͛uŶe histoiƌe Ƌui les dĠpasse ; le lecteur, aidé par les indications datées, 
Ŷe pouƌƌa pƌeŶdƌe ĐoŶŶaissaŶĐe des faits Ƌu͛eŶ juǆtaposaŶt les diffĠƌeŶtes ǀeƌsioŶs. 
L͛histoiƌe Ŷ͛est aĐĐessiďle Ƌue daŶs uŶ ŵouǀeŵeŶt ĐiƌĐulaire fermé auquel 
renvoient les noms des protagonistes : 
 












Un tel processus narratif rompt de toute évidence avec la linéarité 
traditionnelle des fictions photoromanesques ; il a aussi pour effet de mettre en 
suspeŶs l͛histoiƌe. De fait, la stƌuĐtuƌe du sĐĠŶaƌio, s͛appuǇaŶt suƌ l͛isoleŵeŶt des 
peƌsoŶŶages et suƌ leuƌ peƌĐeptioŶ suďjeĐtiǀe des faits, ďloƋue eŶ paƌtie l͛aĐĐğs à 
l͛histoiƌe. La dĠĐoŶstƌuĐtioŶ teŵpoƌelle et la segŵeŶtatioŶ Ŷaƌƌative retiennent 
stƌuĐtuƌelleŵeŶt l͛iŶfoƌŵatioŶ. Cet effet est ici judicieusement exploité dans la 
ǀeiŶe du polaƌ. OŶ peut iŵagiŶeƌ ĠgaleŵeŶt Ƌu͛il s͛agit d͛uŶ stƌatagğŵe peƌŵettaŶt 
au lecteur de coller à la réalité des personnages. La proposition se révèle efficace 
aǀeĐ le pƌeŵieƌ peƌsoŶŶage, ŵais, dğs loƌs Ƌu͛il ĐoŶfƌoŶte les peƌĐeptioŶs, Ƌu͛il 
détient des informations contradictoires ou complémentaires, le lecteur adopte 
définitivement son propre point de vue et prend de la distance avec les 
personnages. C͛est paƌ eǆeŵple le Đas aǀeĐ l͛appaƌitioŶ de ClĠďeƌt daŶs l͛histoiƌe. 
Cette dernière est annoncée par le titre de la page 53, et apparaît officiellement 
daŶs l͛histoiƌe page ϱϱ (Fig.75), à la date du 22 juin. Elle est pourtant présente sur les 
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photographies de Marchant, dès le 21 juin. L͛eŶƋuġteuƌ Ŷe lui aǀait pƌġtĠ jusƋue-là, 
auĐuŶe atteŶtioŶ Đaƌ elle Ŷ͛aǀait, à Đe ŵoŵeŶt de l͛histoiƌe, pas de seŶs pouƌ lui. 
Cette apparition photographique, systématiquement en présence de Zoldi, le 

















De soŶ ĐôtĠ, le leĐteuƌ, sitôt Ƌu͛il a dĠĐouǀeƌt les photogƌaphies du dĠteĐtiǀe 
(Fig.80), Ŷ͛a pas ŵaŶƋuĠ de ƌeŵoŶteƌ plus tôt daŶs l͛histoiƌe, pouƌ tâĐheƌ de ƌepĠƌeƌ 
la présence de la jeune femme. Si elle est introuvable dans le café (p. 12-15), elle 
apparaît bien de face (p.22, Fig.76), puis de dos (p.23) dans la rue Verte. Le lecteur 
aurait pu ĐoŶstateƌ Đette feŵŵe daŶs le Đhaŵp de l͛iŵage, ŵais saŶs iŶfoƌŵatioŶ 
complémentaire, il ne pouvait en tirer aucune conclusioŶ ƌelatiǀe à l͛histoiƌe. 
D͛autaŶt ŵoiŶs Ƌue Đette sĠƋueŶĐe de la ƌue Veƌte ŵet eŶ sĐğŶe uŶe autƌe figuƌe 
féminine (une femme avec son chien), qui semble plus porteuse en termes 
d͛iŶfoƌŵatioŶ. Le fait Ƌue )oldi et Đette feŵŵe se suiǀeŶt et eŶtƌeŶt tous deux au 
numéro 118 de ladite rue, pouƌƌait aiŶsi ġtƌe uŶ peu plus Ƌu͛uŶe coïncidence ; cette 
piste se consolide lorsque Marchant exprime son sentiment : « J͛Ġtais sûƌ Ƌu͛uŶe 
feŵŵe fiŶiƌait paƌ appaƌaîtƌe daŶs Đette histoiƌe. Pas uŶe filatuƌe Ƌui Ŷ͛ait la 
Fig. 75  Fugues p.55 Fig. 76 Fugues, p.22 





sienne136 ». Le jour suivant, ignorant eŶĐoƌe à Ƌuel poiŶt il s͛est fouƌǀoǇĠ, il fait 
eŶĐoƌe ƌĠfĠƌeŶĐe à la pƌĠseŶĐe de l͛iŶĐoŶŶue : « hieƌ Đette fille et aujouƌd͛hui Đe 
type137 ». Ce faisaŶt, les auteuƌs dĠtouƌŶeŶt l͛atteŶtioŶ du leĐteuƌ et iŵposeŶt le 
point de vue du personnage comme seule référent. 
 
b) La photographie mise en abyme 
À la différence de Correspondance, doŶt le foƌŵalisŵe ĐoŶtƌaigŶait l͛iŵage 
photographique au point de la rendre hermétique, Fugues place le photographique 
au centre du système. La photographie est un élément clé de la narration. Cet état 
de fait Ŷ͛est pas ĐoŶditioŶŶĠ paƌ le geŶƌe photoƌoŵaŶesƋue de l͛oďjet ; si la 
photographie est nécessairement requise pour élaborer un roman-photo, elle ne 
l͛est Ƌu͛au titƌe de suppoƌt d͛iŶfoƌŵatioŶ. DaŶs Fugues, le rôle de la photographie 
déborde largement celui du seul médium ; Đ͛est d͛ailleuƌs uŶ poiŶt suƌ leƋuel les 
auteurs semblent vouloir insister : 
 Les romans-photos proposeŶt d͛oƌdiŶaiƌes uŶe histoiƌe 
racontée en images ; ƌĠduites à uŶ ƌôle d͛illustƌatioŶs, elles 
Ŷ͛oŶt guğƌe le loisiƌ d͛affiƌŵeƌ leuƌ pouǀoiƌ. DaŶs Fugues, à 
l͛iŶǀeƌse, Đe soŶt les photogƌaphies de Maƌie-Françoise Plissart 
Ƌui s͛iŵposeŶt en premier lieu138. 
L͛histoiƌe de Fugues se foŶde esseŶtielleŵeŶt suƌ l͛iŵage ; celle-ci est autant le 
suppoƌt Ƌue l͛oďjet et le sujet de la ŶaƌƌatioŶ. L͛iŵage photogƌaphiƋue Đoŵŵe 
support, est présente dans le dispositif sous forme de clichés (objets 
photographiques) ; elle engage, par cette forme, la question de leur réception et de 
leur interprétation (photographie comme sujet) ; le tout, est mis au service de 
l͛histoiƌe. En contrepoint de cette photographie dont la vérité est établie, mais doit 
ġtƌe souŵise à l͛iŶteƌpƌĠtatioŶ, la paƌole est pƌĠseŶtĠe Đoŵŵe uŶ ŵeŶsoŶge Ƌui, 
une fois évacué, met sur la piste de la vérité. Tandis que l͛iŵage photogƌaphiƋue 
dévoile, la parole apparaît comme un outil de manipulation. Les clichés sont des 
instruments de révélation ; ils poƌteŶt uŶe ǀĠƌitĠ Ƌui Ŷ͛est plus à diƌe, et ĐoŶstitueŶt 
en tant que tels, des preuves. Sans les photographies de Marchant, il est par 
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eǆeŵple, iŵpossiďle d͛aǀaŶĐeƌ daŶs l͛eŶƋuġte : ce sont elles qui révèlent le 
personnage de Chantal Clébert. 
EŶ ŵġŵe teŵps Ƌu͛elle est eŵploǇĠe pouƌ sa ĐapaĐitĠ d͛eŶƌegistƌeŵeŶt, la 
photogƌaphie dĠǀoile ĐepeŶdaŶt sa ĐapaĐitĠ à peƌǀeƌtiƌ l͛iŶfoƌŵatioŶ. “oŶ aptitude 
à raconter est d͛ailleuƌs directement interrogée lorsque Chantal Clébert décide de 
ƌeĐoŶstƌuiƌe l͛histoiƌe à paƌtiƌ des photogƌaphies pƌises paƌ MaƌĐhaŶt : « Ces photos 
Ƌui ŵe ĐoŵpƌoŵetteŶt… il Ǉ eŶ a d͛autƌes où l͛oŶ ǀoit )oldi » ; « Je vais mettre au 
poiŶt uŶe Ŷouǀelle ǀeƌsioŶ des faits… soŶ piğge se ƌetouƌŶeƌa ĐoŶtƌe lui139 » ; « Oui, 
j͛aƌƌiǀeƌai à les ĐoŶǀaiŶĐƌe140 » ; « Tout d͛aďoƌd ƌĠĐupĠƌeƌ les photos141 ». Le 
pƌiŶĐipe ŵġŵe de ĐoŶstƌuĐtioŶ de la fiĐtioŶ à paƌtiƌ d͛iŵages photogƌaphiƋues, est 
ici questionné et mise en abyme. Les photographies de Plissart construisent une 
double narration : diĠgĠtiƋue ;l͛histoiƌeͿ et ŵĠtadiĠgĠtiƋue ;l͛histoiƌe daŶs 
l͛histoiƌe, autƌeŵeŶt dit les ŵaŶipulatioŶs et ŵeŶsoŶges ŵis eŶ plaĐe paƌ les 
personnages). 
À plusieurs occasions, les images vont opérer un retour sur la photographie 
en tant que médium. IndireĐteŵeŶt, Đ͛est sa ĐapaĐitĠ à ƌestitueƌ objectivement et 
son aptitude à la narration photo-romanesque, qui sont mises en perspective. La 
séquence du 23 juin illustre ces questionnements. Didier Marchant rentre de la gare 
du nord à pied; en route, il récupère les photographies faites durant sa filature (21 
et 22 juin) : si le scénario le précise142, le détail n'est néanmoins pas très visible dans 
les iŵages. Aloƌs Ƌu͛il ƌeŶtƌe Đhez lui, oŶ eŶtƌapeƌçoit uŶe poĐhette/eŶǀeloppe 
(p.42, Fig.77) ; l'indication « AGFA », visible sur cette pochette (p.43, Fig. 78), laisse 
supposeƌ le ĐoŶteŶu. Le fait Ƌu͛il s͛agit de photogƌaphies est ĐoŶfiƌŵĠ à la page ϰϲ 
(Fig.79), lorsque Marchant ouvre ladite pochette. Cette intrusion de l͛iŵage daŶs 
l͛iŵage, dĠpasse le Đadƌe d͛uŶe simple mise en abyme : elle questionne le principe 
même de la perception. La perception du réel (Marchant voit Zoldi dans ce café), 
Đelle du ƌĠel paƌ la photogƌaphie ;il photogƌaphie Đe Ƌu͛il ǀoit : Zoldi) et du réel dans 
la photographie (s͛il Ŷe l͛aǀait pas remarquée à l͛instant T, Marchant découvre 
rétrospectivement la pƌĠseŶĐe de ClĠďeƌt daŶs le ĐafĠͿ. L͛iŵage photogƌaphiƋue le 
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 Marie-Françoise PLISSART & Benoît PEETERS, Carnet de notes des auteurs, 5-20 juillet, 1982, p.15. 





conduit à reconsidérer sa propre perception et à reconstruire les faits. Les images 
éparpillées sur la table (p.47,Fig.80), s'ordonnent progressivement pour rétablir ces 






























Fig. 77 Fugues, 
p.42 
Fig. 78 Fugues, p.43 Fig. 79 Fugues, p.46 
Fig. 80 Fugues, p.47 
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c) Un temps complexe 
À travers sa capacité à enregistrer le présent, à restituer des objets comme 
autaŶt d͛iŶfoƌŵatioŶs doĐuŵeŶtĠes, de faĐsiŵilĠs, ou à présentifier les modèles, la 
photogƌaphie eŶtƌetieŶt uŶ ƌappoƌt pƌiǀilĠgiĠ au pƌĠseŶt. C͛est aiŶsi Ƌue Marchant, 
dans Fugues, utilise la photographie : elle est uŶ iŶdiĐateuƌ du pƌĠseŶt. L͛iŵage 
montre la concordance de temps et d͛espaĐe eŶtƌe lui et l͛oďjet de sa filatuƌe. “a 
valeur de preuve est directement attachée à la conception du photographique 
comme « coupe temporelle143 », uŶe soƌte d͛iŵŵoƌtalisatioŶ du pƌĠseŶt. Cet effet 
de présent, et de mise en présence, est renforcé par les dialogues proposés en 
phylactères : ce dispositif signale que les échanges verbaux coïncident avec la scène 
photographique. L͛appaƌeŶte siŵpliĐitĠ de l͛ĠƋuatioŶ est ĐepeŶdaŶt ďousĐulĠe paƌ 
le fait que chaque spectateur va nécessairement actualiser le pƌĠseŶt de l͛iŵage 
daŶs soŶ pƌopƌe pƌĠseŶt. C͛est Đe Ƌue fait Baƌthes dans La Chambre claire, loƌsƋu͛il 
ĐheƌĐhe à ƌessusĐiteƌ sa ŵğƌe paƌ le ďiais de ĐliĐhĠs Ƌui Ŷ͛oŶt pouƌtaŶt ƌieŶ à ǀoiƌ 
aǀeĐ elle. C͛est ĠgaleŵeŶt Đe Ƌue fait Marchant quand, considérant les prises de 
vues faites durant la filature, il croit comprendre que Clébert et Zoldi lui ont tous les 
deuǆ teŶdus uŶ piğge. La ƋuestioŶ Ŷ͛est pas taŶt de saǀoiƌ Đe Ƌue pƌĠseŶte l͛iŵage 
photogƌaphiƋue, Ƌue de saǀoiƌ Đe Ƌu͛oŶ peut y trouver. Cette dimension 
iŶteƌpƌĠtatiǀe Ŷ͛est ŶĠaŶŵoiŶs pas la seule Ƌue Fugues est amené à illustrer. 
 La proposition de Plissart et Peeters, interroge également le rapport du 
photographique au passé. Les temps du discours des personnages-narrateurs, 
l͛iŵpaƌfait et le passĠ siŵple, sigŶaleŶt un retour sur les faits, une rétrospection qui 
ne laisse pas présager de l'issue fatale.  Le travail de reconstruction séquentiel, 
aiguillé par les indicateurs chronologiques (la sous-partition du récit par date, la 
datation des courriers de Zoldi144) oblige le spectateur/lecteur, à prendre de la 
distaŶĐe aǀeĐ l͛iŶstaŶtaŶĠitĠ de l͛iŵage, et à ƌĠiŶsĐƌiƌe les sĐğŶes daŶs uŶe tƌaŵe 
narrative et temporelle : de la plus ancienne à la plus récente. Lui qui croyait être 
daŶs le feu de l͛aĐtioŶ, daŶs le pƌĠseŶt, ƌĠalise Ƌue tout est dĠjà jouĠ : l͛aƌtiĐle de 
presse (Fig.81), en point final du roman-photo, lui appƌeŶd aiŶsi, Ƌu͛au 
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moment même où il les découvrait, 
Marchant, Clébert et Zoldi étaient déjà 
moƌts, daŶs uŶ teŵps Ƌu͛il est de plus 
iŵpossiďle d͛Ġtaďliƌ pƌĠĐisĠŵeŶt ;« hier 
matin, vers 9 heures »). La combinaison de 
l'article de presse relatant la mort des 
peƌsoŶŶages, et de l͛effet de ƌĠtƌospeĐtioŶ 
du récit, pose question quant au temps de 
l͛ĠŶoŶĐiation des faits, et quant à 
l͛effeĐtiǀitĠ du ƌôle de Ŷaƌƌateuƌ des 
personnages. 
La juxtaposition des faits en images et 
du ƌĠĐit au passĠ, laisseŶt eŶteŶdƌe Ƌu͛il Ǉ a 
un retour du personnage principal sur les 
faits le concernant, une prise de distance. 
Contrairement au roman-photo plus 
traditionnel qui cantonne les interventions 
du narrateur au temps du présent, Fugues 
travaille le récit au passé. Les personnages-
narrateurs semblent alors plus assurés : ils 
ont pris du recul sur les faits, et seŵďleŶt ŵieuǆ les ĐoŶtƌôleƌ ;ŵġŵe s͛il s͛aǀğƌe, 
fiŶaleŵeŶt, Ƌu͛auĐuŶ d͛eŶtƌe euǆ Ŷ͛a Đoŵpƌis le ƌôle Ƌu͛il jouait daŶs l͛affaiƌeͿ. Mais 
suƌtout, uŶe fois Ġtaďli Ƌue le teŵps de l͛ĠŶoŶĐiatioŶ Ŷe ĐoïŶĐide pas aǀeĐ Đelui des 
faits, il demeure impossible de définir la distance qui sépare ces faits et, partant, de 
situeƌ leuƌ teŵps d͛ĠŶoŶĐiatioŶ : on ne sait pas quand parle les personnages-
Ŷaƌƌateuƌs. AǀaŶt Ƌu͛oŶ appƌeŶŶe leuƌ ŵoƌt, Đela Ŷe pose pas de ƌĠel pƌoďlğŵe 
puisque le temps diégétique ne semble pas compté ; dès lors que la nouvelle 
toŵďe, il appaƌaît ŶĠĐessaiƌe, autaŶt Ƌu͛iŵpossiďle, de situeƌ Đe teŵps. Cette 
situatioŶ ĐoŶstitue uŶe iŵpasse, à ŵoiŶs de ĐoŶsidĠƌeƌ l͛eǆisteŶĐe d͛uŶ Ŷaƌƌateuƌ 
ultime. 
DaŶs Đette peƌspeĐtiǀe, l͛aƌtiĐle joue uŶ douďle rôle narratif : il porte une 
information à la connaissance du lecteur et sous-eŶteŶd l͛eǆisteŶĐe de Đe Ŷaƌƌateuƌ, 
Fig. 81  Fugues, p.122 
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dernière figure du dispositif, une entité qui comprend les faits, qui détient et livre 
les informations. Ce narrateur est à la narration ce que « l͛OƌgaŶisatioŶ » est à 
l͛histoiƌe : iŵpossiďle à ideŶtifieƌ ŵais ŵaîtƌe du jeu. DaŶs l͛histoiƌe, 
« l͛OƌgaŶisatioŶ » est un groupe secret qui semble tirer toutes les cordes et mettre 
au pas les peƌsoŶŶages. DaŶs la ŶaƌƌatioŶ, l͛oƌgaŶisatioŶ est photographique, 
teǆtuelle, fiĐtioŶŶelle, liĠe à uŶe histoiƌe et sous le ĐoŶtƌôle d͛uŶ Ŷaƌƌateuƌ. Plissaƌt 
et Peeteƌs ŵetteŶt eŶ aďǇŵe la ŶotioŶ d͛oƌgaŶisatioŶ, eŶ la peƌsoŶŶifiaŶt daŶs 
l͛Ġpilogue, et eŶ l͛ĠtaďlissaŶt Đoŵŵe pƌiŶĐipe aďsolu à tƌaǀeƌs la figuƌe d͛un 
narrateur sans nom. Il paraît donc impossible de ne pas voir dans cette 
« Organisation » uŶe iŶĐaƌŶatioŶ du pƌiŶĐipe stƌuĐtuƌaŶt Ƌui pƌĠǀaut à l͛ĠĐƌituƌe et à 
la narration. 
 
 Pour un désamorçage des genres c.
Par-delà les problématiques structurelles liées à la photographie, à la 
narration et à la fiction, Fugues joue avec les codes du polar. Des personnages 
ŵĠfiaŶts, de l͛alĐool et des Đigaƌettes, uŶe ǀalise, des photogƌaphies, soŶt autaŶt 
d͛ĠlĠŵeŶts Ƌui ideŶtifieŶt le geŶƌe. La ƌuptuƌe s͛opğƌe aǀeĐ la dĠĐisioŶ des auteuƌs 
de Ŷe pas ƌĠǀĠleƌ les teŶaŶts et les aďoutissaŶts de l͛affaiƌe : sitôt la dernière page 
tournée, le lecteur réalise que la perte des personnages, loin de mettre fin au 
suspeŶse, l͛ĠteƌŶise. “i l͛effet de fƌustƌatioŶ Ŷ͛est pas comparable à celui provoqué 
par La Bibliothèque de Villers145, le leĐteuƌ Ŷ͛eŶ ƌeste pas ŵoiŶs suƌ sa fiŶ. OŶ Ŷe 
sauƌa pas Đe Ƌu͛est l͛OƌgaŶisatioŶ, Ƌui est le tƌaîtƌe, et surtout, ce que contient le 
mystérieux paquet dans la valise. 
 
 Les objets du polar 1)
AfiŶ de situeƌ au ŵieuǆ l͛ouǀƌage daŶs le geŶƌe du polaƌ, Plissaƌt et Peeteƌs 
oŶt ƌeĐouƌs à uŶe paŶoplie d͛aĐĐessoiƌes ĐaƌaĐtĠƌistiƋues de l͛uŶiǀeƌs du "policier"  
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et de l͛espioŶŶage, à ĐoŵŵeŶĐeƌ paƌ le 
journal. Accessoire type du détective en 
planque, il donne une contenance à celui qui 
le tient, mais lui offre surtout un moyen de se 
dissimuler : cet objet qui vise initialement à 
diǀulgueƌ ;l͛iŶfoƌŵatioŶͿ est ƌĠduit à la seule 
utilité de son format. Il est un paravent qui 
cache les intentions de son détenteur : Đ͛est 
ďieŶ à Đe titƌe Ƌue MaƌĐhaŶt l͛utilise ;p.ϭϮ, 
Fig.82). 
UŶ autƌe aĐĐessoiƌe s͛aǀğƌe iŶdispeŶsaďle à toute ďoŶŶe 
enquête : l͛appaƌeil photogƌaphiƋue. Celui-Đi se doit d͛ġtƌe le plus 
discret possible ; sa petite  taille seŵďle aiŶsi l͛iŶdiĐateuƌ de la 
ƋualitĠ de l͛espioŶ. EŶ pƌofessioŶŶel de la filatuƌe, MaƌĐhaŶt 
utilise l͛uŶ de Đes appaƌeils ŵiŶiatuƌes (Fig.83). L͛appaƌeil sigŶale 
également la nécessité de recueillir des preuves, pour alimenter 
une eŶƋuġte, ou uŶ ĐhaŶtage. Qu͛il s͛agisse de prendre des 
photos ou de les récupérer, afin de prouver les faits, de 
démontrer la vérité ou de provoquer la perte, les clichés 
photographiques jouent un rôle dans la construction du 
suspense.  
La valise, véritable fil rouge de Fugues, fait également partie des objets récurrents 
dans le polar. Échangée, interchangée, perdue, volée, piégée, la mallette et son 
contenu, constituent un élément autour duquel peut se créer le suspense et ses 
rebondissements. Plissart et Peeters multiplient les rebondissements par le biais de 
cet accessoire ; la ǀalise appaƌaît dğs la Đouǀeƌtuƌe de l͛ouǀƌage, et Ŷe Đesse de 
passeƌ de ŵaiŶ eŶ ŵaiŶ ou d͛ġtƌe ĠǀoƋuĠe tout au loŶg de l͛histoiƌe. Elle est 
présentée sous toutes les coutures et dans toutes les situations : elle apparaît en 
possession de Zoldi dès la page 13, en détail p.14 (Fig.84) ; elle est décrite par 
Marchant p.17 :« uŶe petite ǀalise Ƌue je Ŷ͛aǀais pas ǀue jusƋue-là » « … uŶe petite 
Fig. 82 Fugues, p.12 
 
 
Fig. 83  Fugues 
p.13 
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valise en cuir brun, genre attaché-case146 », déposée en consigne à la gare du nord 
p.26, dérobée par Marchant p.40 (Fig.85) et ouverte par ce dernier p.43 (Fig.86), puis 
récupérée par Clébert p.64. À la différence du polar traditionnel, les auteurs de 
Fugues choisissent, finalement, de ne rien révéler sur le contenu de la valise. De ce 
deƌŶieƌ, le speĐtateuƌ Ŷ͛a pu peƌĐeǀoiƌ Ƌu͛uŶ petit oďjet paƌallĠlĠpipĠdiƋue ;uŶ tieƌs 
plus petit que la valise), soigneusement emballé dans du papier journal (Fig.87) ; là 
fois eŶĐoƌe, le jouƌŶal ǀa seƌǀiƌ à dissiŵuleƌ plutôt Ƌu͛à doŶŶeƌ l͛iŶfoƌŵatioŶ. Le 
leĐteuƌ Ŷ͛eŶ ǀeƌƌa pas plus. Il appƌeŶdƌa ŶĠaŶŵoiŶs Ƌue l͛oďjet ƌĠĐupĠƌĠ paƌ )oldi 
dans la valise au moment de la transaction « n͛Ġtait Ƌu͛uŶ fauǆ gƌossieƌ147 », placé 
paƌ l͛OƌgaŶisatioŶ dans le but de compromettre le traître : « Đe Ƌui est ĐeƌtaiŶ, Đ͛est 
Ƌue j͛ai eu ƌaisoŶ de Ŷe pas laisseƌ la tƌaŶsaĐtioŶ se dĠƌouleƌ ŶoƌŵaleŵeŶt et de 
ƌeŵplaĐeƌ la ŵaƌĐhaŶdise paƌ uŶ siŵulaĐƌe…148 ». D͛autres accessoires et éléments 
du dĠĐoƌ, ǀieŶŶeŶt jaloŶŶĠs l͛histoiƌe de Fugues : le trench-coat de Clébert renvoie 
aux personnages de polar (policier, détective, espion) ; les stores vénitiens 
permettent de jouer avec la lumière et de composer un effet graphique, mais font 
ĠgaleŵeŶt ĠĐho à l͛atŵosphğƌe des filŵs Ŷoiƌs. EŶtƌe ƌoŵaŶ-photo et polar, Plissart 
et Peeters jouent avec les codes des genres. Ils mettent le lecteur/spectateur sur 
une piste évidente, et le conduisent progressiveŵeŶt à s͛eŶ ĠĐaƌteƌ. “͛il peut Ǉ aǀoiƌ 
uŶe ĐeƌtaiŶe fƌustƌatioŶ pouƌ le leĐteuƌ ƌoŵpu à Đes foƌŵes ĐodifiĠes, il Ŷ͛Ǉ a pas 
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 Idem, p.110 
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 Id., p.119. 





Fig. 84   Fugues p.14 
  
Fig. 86   Fugues p.43 Fig. 87  Fugues p. 98 
Fig.85   Fugues p.40 
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 Des références détournées 2)
a) Le goût du pastiche 
À ce stade, il semble important de préciser que ces glissements et ces sorties 
de ƌoute aŵĠŶagĠs paƌ Plissaƌt et Peeteƌs, Ŷ͛oŶt pas ǀoĐatioŶ à dĠpƌĠĐieƌ le geŶƌe, 
Ƌuel Ƌu͛il soit. Ils iŶdiƋueŶt plutôt, soit paƌ le pastiĐhe soit paƌ le dĠtouƌŶeŵeŶt, une 
foƌŵe d͛hoŵŵage Ƌui s͛assoĐie aǀeĐ uŶe ĐuƌiositĠ et l͛eŶǀie de dépasser les règles. 
LoiŶ de la paƌodie Ƌui ďutte ǀoloŶtaiƌeŵeŶt suƌ les pƌiŶĐipes du geŶƌe, et loiŶ d͛uŶe 
leçoŶ Ƌui diƌait Đe Ƌu͛uŶ geŶƌe deǀƌait ġtƌe, les pƌopositioŶs de Plissaƌt et Peeteƌs 
ŵetteŶt à l͛Ġpƌeuǀe les pƌiŶĐipes et pƌoposeŶt d͛autƌes fiŶalitĠs. Les auteuƌs Ŷe 
sont, pour cette raison, jamais dans le déni de leurs sources et de leurs influences ; 
Peeteƌs ƌeǀieŶt d͛ailleuƌs souǀeŶt suƌ les ŵodğles Ƌui oŶt ĐoŵptĠ daŶs sa 
formation : il y a évidemment toutes les grands figures de la littérature, et en 
particulier du nouveau roman (Robbe-Grillet149 et Claude Simon pour ne citer 
Ƌu͛euǆͿ ; il y aussi des figures plus populaires, auxquelles Peeters à consacrer 
plusieurs essais : Agatha Christie150, Alfred Hitchcock151, ou Hergé152. Autant de 
figures qui se sont positionnées autour du genre à suspense, de la résolution 
d͛eŶƋuġtes : des plus littéraires (Les gommes de Robbe-Grillet) aux plus 
cinématographiques (La Corde d͛HitĐhĐoĐk), des moins meurtrières (Les Aventures 
de Tintin, Hergé) aux plus assassines (Mort sur le Nil). Ces références nourrissent la 
collaboration avec Plissart, et leuƌ diǀeƌsitĠ ĐoŶduit la ĐƌĠatioŶ d͛uŶ polaƌ 
protéiforme. Une telle qualification est souvent à double tranchant ; en partie parce 
Ƌu͛elle est laƌgeŵeŶt galǀaudĠe paƌ des pƌatiƋues aƌtistiƋues eŶ ŵal de dĠfiŶitioŶ ; 
elle cesse alors de renvoyer à une construction fluide, vivante pour ne plus désigner 
Ƌu͛uŶ aggloŵĠƌat de ƌĠfĠƌeŶĐes. Le foŶĐtioŶŶeŵeŶt de Plissart et Peeters en 
binôme, peƌŵet justeŵeŶt d͛Ġǀiteƌ l͛ĠĐueil du copier-coller. Là où Peeters accumule 
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les pistes, analyse et décortique les sources, Plissart met, par le jeu du 
photographique, de la distaŶĐe. Le passage de l͛ĠĐƌit, du gƌaphiƋue ou du ĐiŶĠŵa à 
la photographie, oblige à reconsidérer les références et reconstruire autrement. 
C͛est aiŶsi Ƌue le geŶƌe du polaƌ se ǀoit ƌĠiŶteƌpƌĠtĠ daŶs Fugues. 
 
b) Une autre utilisation des codes du polar 
Fugues ne manque pas de passer en revue les formes et les effets du polar ; il 
Ŷ͛utilise ĐepeŶdaŶt pas Đes Đodes auǆ ŵġŵes fiŶs Ŷaƌƌatiǀes que le cinéma ou la 
littérature de geŶƌe. Il Ŷe s͛agit pas d͛iŶstalleƌ les ƌepğƌes iŶdispeŶsaďles à 
l͛ideŶtifiĐatioŶ et à la ƌĠĐeptioŶ du geŶƌe, ŵais de les dĠsaŵoƌĐeƌ : le jeu des 
références est systématiquement contrebalancé. Les détours conduisent le lecteur 
eŶ faĐe d͛uŶe ŶĠĐessitĠ : sa leĐtuƌe Ŷe doit pas ġtƌe gouǀeƌŶĠe paƌ les ƌğgles d͛uŶ 
geŶƌe. À l͛iŶstaƌ des peƌsoŶŶages, il doit se ŵĠfieƌ des appaƌeŶĐes. Le ƌoŵaŶ 
policier cède la place à une réflexion sur la perception. Ce faisant, le lecteur est 
poussé à reconsidérer et à dépasser les modalités, souvent automatiques, de son 
approche.  
  La figure féminine 
UŶ ĐliŶ d͛œil au Đode du polaƌ et à la pƌĠseŶĐe iŶĐoŶtouƌŶaďle d͛uŶe feŵŵe 
dans toute enquête digne ce nom, est fait à l͛atteŶtioŶ du leĐteuƌ : « J͛Ġtais sûƌ 
Ƌu͛uŶe feŵŵe fiŶiƌait paƌ appaƌaîtƌe daŶs Đette histoiƌe. Pas uŶe filatuƌe Ƌui Ŷ͛ait la 
sienne153 ». Si Marchant ne se trompe pas sur le principe, il se trompe résolument 
de cible ; aiŶsi s͛il dĠteĐte ďieŶ uŶe pƌĠseŶĐe fĠŵiŶiŶe, il Ŷe voit pas passer la seule 
femme qui a une importaŶĐe daŶs l͛histoiƌe, ChaŶtal ClĠbert. Comme on le sait à 
présent, il Ŷ͛appƌeŶdƌa soŶ eǆisteŶĐe Ƌue plus taƌd, suƌ les Ġpƌeuǀes 
photographiques. Ce peƌsoŶŶage fĠŵiŶiŶ est iĐi l͛oĐĐasioŶ pouƌ les auteuƌs, de se 
jouer des références, mais sans jamais perdre le contact avec elles. 
“uiǀaŶt les lois du geŶƌe, oŶ s͛atteŶd à Đe Ƌue Đe peƌsoŶŶage fĠŵiŶiŶ soit 
celui de la victime un peu fragile, ou celui de la femme fatale, vénéneuse, et un 
tantinet manipulatrice. Dans la mesure où la manipulation dont elle fait l͛oďjet 
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causera sa perte, Clébert est bel et bien une victime ; pour autant, Đe Ŷ͛est pas ce 
qui la définit. Elle est autonome, décisionnaire, manipulatrice à ses heures, et se 
plaĐe plutôt daŶs l͛autƌe ĐatĠgoƌie. Elle se voit en outre attribuer certains des 
attributs de la femme fatale: la cigarette, le sac à main, les escarpins. En revanche, 
pas de Đheǀeuǆ loŶgs, pas de ƌoďes, de ƌouge à lğǀƌes ou d͛oŶgles ŵaŶuĐuƌĠs. La 
jeune femme ne semble pas engagée sur un registre de séduction. Les autres 
personnages Ŷe seŵďleŶt ŵġŵe pas aǀoiƌ ƌeŵaƌƋuĠ soŶ phǇsiƋue. “a ďeautĠ Ŷ͛est 
pas uŶ ƌessoƌt de l͛histoiƌe et Ŷe ĐoŶstitue pas uŶ aƌguŵeŶt ŶĠĐessaiƌe à la ƌĠussite 
de sa mission.  
  La figure du méchant 
Son nom, son crâne, son sourire satisfait : uŶe paƌodie d͛ageŶt 
secret soviétique154 . 
Face aux figures du détective et de la jeune femme, il ne reste plus, selon la 
saiŶte tƌiŶitĠ du polaƌ, Ƌu͛à plaĐeƌ Đelle du méchant. Elle est ici incarner par 
Bertrand Zoldi, que tout distingue des autres personnages : ses costumes et ses 
luŶettes Ƌui lui doŶŶeŶt uŶ aiƌ sĠǀğƌe, le fait Ƌu͛il fuŵe des Đigaƌillos, soŶ iŶtĠƌieuƌ 
contemporain et très ordonné. De tous les personnages, il est également celui qui 
paraît le plus informé de la situation. Il est le plus à même de manipuler Marchant 
et Clébert. Pourtant, ce qui apparaît évident en première lecture, se complique 
loƌsƋu͛oŶ Ǉ ƌeǀieŶt. UŶe fois eŶĐoƌe, les auteuƌs Ŷe ǀoŶt pas ŵaŶƋueƌ de joueƌ aǀeĐ 
les codes. 
En montrant Zoldi comme un homme raide, sûr de lui, voire suffisant, ils 
induiseŶt uŶe pƌeŵiğƌe leĐtuƌe du peƌsoŶŶage. L͛aďseŶĐe de sǇŵpathie Ƌu͛il 
pƌoǀoƋue, le dĠsigŶe Đoŵŵe le ŵĠĐhaŶt de l͛histoiƌe. Le peu de considération de 
Cléďeƌt à l͛Ġgaƌd de )oldi est le pƌeŵieƌ ĠlĠŵeŶt Ƌui oƌieŶte le leĐteuƌ daŶs Đe seŶs : 
« je ne supporte pas sa voix 155», « je Ŷ͛aiŵe pas tƌaǀailleƌ aǀeĐ )oldi 156», « je 
peƌsiste à peŶseƌ Ƌu͛il Ŷ͛est pas tƌğs oďseƌǀateuƌ157 », « j͛espğƌe Ƌu͛il Ŷe ǀa pas se 
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lancer dans ses discours interminables158 ». La construction des scènes, 
photographies et planches, mettant en présence les deux personnages, donnent 
eŶsuite à ǀoiƌ la teŶeuƌ de l͛ĠĐhaŶge. De l͛attitude distaŶte de ClĠbert à la posture 
supérieure de Zoldi, au travail de la lumière, en passant par le fait que leur regard 









Le fait que Clébert considère Zoldi comme « uŶe paƌodie d͛ageŶt 
soviétique », semble cependant inviter le lecteur à ne pas tomber dans le piège des 
codes. Il Ǉ a ƋuelƋue Đhose de l͛oƌdƌe de la paƌodie Ƌui se joue : Zoldi colle trop bien 
au type du méchant. En découvrant, dans les dernières planches, un personnage 
démuni, acculé et en plein doute, le 
lecteur réalise que son attention a été 
accaparée par un modèle de 
méchant. Dès lors que celui-ci se 
trouve humanisé, la hiérarchie des 
caractères se trouve bousculée : il est 
nécessaire de réévaluer la part de 
chacun des personnages dans les 
événements. Il apparaît alors que les 
manigances successives de Zoldi ne 
relèvent pas tant d͛uŶe ǀoloŶtĠ de ŶuisaŶĐe, Ƌue d͛uŶ iŶstiŶĐt de suƌǀie. De fait, 
elles s͛iŶsĐƌiǀeŶt daŶs uŶ Đliŵat de foƌte suspiĐioŶ et ƌĠpoŶdeŶt à des situatioŶs 
Ƌu͛il juge daŶgeƌeuses. Ce soŶt pƌĠĐisĠŵeŶt les appaƌeŶĐes, et la ŵauǀaise 
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Fig. 88 Fugues, p.58 
Fig. 91 Fugues, p.111 
 
Fig.89   Fugues, p.59 Fig. 90  Fugues p.61 
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iŶteƌpƌĠtatioŶ Ƌu͛ils eŶ foŶt, Ƌui pƌĠĐipiteŶt la fiŶ des peƌsonnages. Ce décalage est 
ĠgaleŵeŶt Đelui Ƌui ĐoŶduit le leĐteuƌ suƌ uŶe ŵauǀaise piste. La fiŶ de l͛ouǀƌage, et 
la ŵoƌt des pƌĠteŶdus ŵĠĐhaŶt et geŶtils, dĠǀoile l͛iŵpasse. Il Ŷ͛a jaŵais ĠtĠ 
question de confondre le coupable et de révéler la solution, mais plutôt de mettre 
en action les mécanismes de la perception. Le jeu des apparences guident ainsi tous 
les stades de la narration photographique : il est le sujet et le principe du roman-
photo. 
  Le journal 
Au Đœuƌ de l͛histoiƌe de Fugues, tous les objets qui font référence au polar, 
ĐesseŶt d͛ġtƌe des sǇŵďoles et deviennent de la plus grande banalité. Le journal 
Ŷ͛est plus uŶ aĐĐessoiƌe de dissiŵulatioŶ ; paƌĐe Ƌu͛il est finalement lu par le 
détective, il reprend sa fonction première. À ce titre, il pourrait encore constituer 
un rebondissement efficace, en fournissant, par exemple une information clé au 
personnage. Pourtant, là encore, les auteurs évacuent cette possibilité de la 
ŶaƌƌatioŶ. De Đette leĐtuƌe, ƌieŶ Ŷe ǀieŶt Ŷouƌƌiƌ l͛histoire ; il ne semble avoir 
auĐuŶe utilitĠ Ŷaƌƌatiǀe. Ils ǀoŶt eŶ ƌeǀaŶĐhe attiƌeƌ l͛atteŶtioŶ du leĐteuƌ suƌ uŶ 
détail : le titre. Soigneusement dissimulé durant toute la filature, Plissart fait 
effectivement eŶ soƌte Ƌu͛il appaƌaisse tƌğs distiŶĐteŵeŶt sitôt Ƌu͛il a ƌepƌis sa 













Fig. 92  Fugues, p.12 Fig. 94  Fugues, p.16 
 
Fig. 93  Fugues, p.14 
 





C͛est à Đe titƌe Ƌu͛il ǀa joueƌ uŶ ƌôle, à ĐeĐi pƌğs Ƌue l͛iŶfoƌŵatioŶ Ŷ͛est pas destiŶĠe 
au personnage qui lit le journal, mais au lecteur du roman-photo. Elle permet 
notamment de placer les faits en Belgique, ce qui, sans cela, est loin de constituer 
une évidence pour le lecteur. Plus loin, ce titre « Le Soir », devient une mention qui 
indique le temps de l͛histoiƌe et Ƌui ŵaƌƋue l͛intervention du narrateur. En tant que 
telle, il se substitue non seulement à la forme conventionnelle du phylactère ou du 
ĐaƌtouĐhe ƌĠseƌǀĠs au Ŷaƌƌateuƌ, ŵais eŶtƌe littĠƌaleŵeŶt daŶs l͛iŵage. Cette 
iŶseƌtioŶ daŶs l͛iŵage, de ŵots à destination du lecteur, plaĐe le Ŷaƌƌateuƌ au Đœuƌ 
















  L͛alĐool 
L͛alĐool, autƌe ƌepğƌe foƌt du polaƌ, est ĠgaleŵeŶt ƌepƌis et dĠtouƌŶĠ daŶs 
Fugues. LoiŶ des Đodes du geŶƌe, Ƌui assoĐieŶt l͛alĐool au caractère solitaire du 
hĠƌos, Ƌui ƌeŶdeŶt la ĐoŶsoŵŵatioŶ d͛alĐool ŶĠĐessaiƌe à l͛oďteŶtioŶ 
d͛iŶfoƌŵatioŶs, ou qui en font un déclencheur dramatique, le ǀeƌƌe d͛alĐool deǀieŶt 
ici un indicateur temporel. Combiné au principe de succession des images, le verre 
de ďiğƌe Ƌui se ǀide pƌogƌessiǀeŵeŶt doŶŶe à ǀoiƌ le teŵps Ƌui s͛ĠĐoule : il ne sert 
Fig. 95  Fugues, p.111 
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pas à caractériser un personnage, mais constitue un marqueur de temps. Par ce 
ďiais, la sĠƋueŶĐe photogƌaphiƋue pƌeŶd le pas suƌ l͛iŶstaŶĐe du Ŷaƌƌateuƌ ; cette 
dernière ne se manifestant par aucune intervention verbale, est supplanté par le 
système de la photographie. 
L͛effet de l͛alĐool suƌ la ĐƌĠdiďilitĠ d͛uŶ peƌsoŶŶage de ƌoŵaŶ Ŷoiƌ Ŷ͛a pas 
ĠĐhappĠ auǆ auteuƌs, ŵais Đ͛est à uŶ autƌe eŶdƌoit Ƌu͛ils ĐheƌĐheŶt à ĐoŶduire le 
leĐteuƌ. Plissaƌt et Peeteƌs s͛appuieŶt suƌ les Đodes et eŶ joueŶt siŵultaŶĠŵeŶt, au 
point de faire prendre à Zoldi, personnage qui incarne la figure du méchant, un 
chocolat : « Ensuite ? Eh ďieŶ, je l͛ai suiǀi daŶs Đe ĐafĠ. Il Ǉ est ƌestĠ Ϯϱ ŵiŶutes, a bu 
uŶ ĐhoĐolat, est allĠ au toilettes et est ƌessoƌti aǀeĐ uŶe petite ǀalise Ƌue je Ŷ͛aǀais 

















“oƌti de soŶ ĐoŶteǆte, l͛iŶtĠƌġt de Đette iŶfoƌŵatioŶ paƌaît assez ƌelatif ; à la 
lumière du roman-photo complet, cet élément met en évidence la duplicité du 
personnage : Zoldi, cet homme suivi, celui qui prend un chocolat et semble 
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Fig. 96  Fugues, p.12 
Fig. 97  Fugues, p.102 





inoffensif, se révèle être un menteur. On le retrouve ainsi, chez lui, devant une 
machine à écrire, un verre et une bouteille de whisky à porter de main (p.102-104). 
Il a laissĠ sa postuƌe d͛hoŵŵe suiǀi, pouƌ ƌepƌeŶdƌe soŶ ƌôle de ŵaŶipulateuƌ. Le 
fait Ƌu͛il ĐoŶsoŵŵe du ǁhiskǇ, et Ƌue la ďouteille est pƌis uŶe plaĐe au pƌeŵieƌ plaŶ 
de la photographie, signale cette autre face du personnage.  
En comparant cette scène avec la proposition faite dans le carnet des 
auteurs160, oŶ appƌeŶd Ƌu͛elle a ĠtĠ pƌĠǀue daŶs les ŵoiŶdƌes dĠtails : « Z. chez lui 
se sert un whisky Johny Walker GleŶ Fiddish. […] PlaŶ suƌ ). deďout dĠposaŶt soŶ 
verre ». “͛il seŵďle Ǉ aǀoiƌ uŶe hĠsitatioŶ suƌ la ŵaƌƋue du pƌoduit, le fait Ƌu͛il 
doive figurer en bonne place est affirmé et confirme sa valeur symbolique. 
  La cigarette 
Autre objet fantasmatique, la cigarette figure également en bonne place 
parmi les accessoires utilisés dans Fugues. Aloƌs Ƌu͛elle ĐoŶtƌiďue, eŶ les aŶiŵaŶt de 
volutes ou en les saturant de fumée, à créer des atmosphères de film noir, propices 
auǆ ǀiĐes, la Đigaƌette se fait iĐi plus disĐƌğte. Elle Ŷ͛est pas utilisĠe à des fiŶs 
esthétiques. Au moment où Marchant propose une cigarette à Clébert, le geste ne 
tƌaduit auĐuŶe teŶsioŶ seǆuelle, pas plus Ƌu͛il Ŷe ŵet eŶ ĠǀideŶĐe uŶe ƋuelĐoŶƋue 
situation de séduction. La cigarette est en fait l'indice de celui qui réfléchit, qui 
observe et qui doute. Les auteuƌs s͛attaƋuent également à toute la symbolique de la 
marque Marlboro ; attachée à la figure de l'homme courageux et solitaire161, cette 
ŵaƌƋue est ĐeŶsĠe iŶĐaƌŶeƌ uŶe foƌŵe d͛assuƌaŶĐe et d͛ĠǀideŶĐe. Oƌ, elle est iĐi 
associée au trouble et à l͛iŶĐeƌtitude. 
Le whisky, les cigarettes américaines, mais aussi le trench-coat que porte 
Clébert, seŵďleŶt tout dƌoit soƌtis d͛uŶ polaƌ aŵĠƌiĐaiŶ. Le dĠtail, daŶs le ďuƌeau de 
)oldi, d͛uŶe photogƌaphie eŶĐadƌĠe (Fig.97), représentant le quartier de Times 
“Ƌuaƌe à Neǁ Yoƌk, seŵďle d͛ailleuƌs faiƌe allusioŶ au ŵoŶde aŵĠƌiĐaiŶ et à uŶe 
foƌŵe de dĠĐadeŶĐe. CoŶŶu jusƋu͛au ŵilieu des aŶŶĠes ϭϵϴϬ, pouƌ la pƌostitutioŶ, 
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 Si à sa création en 1926, Marlboro ciblait bien un marché féminin, à partir des années 1950, la 
ŵaƌƋue se ƌepositioŶŶe, et Đhoisit de s͛adƌesseƌ auǆ ĐoŶsoŵŵateuƌs plutôt Ƌu͛auǆ ĐoŶsoŵŵatƌiĐes ; 
sa communication met alors en scène des figures masculines et viriles, et plus particulièrement celle 
du cow-boy.  
Des objets photoromanesques 
220 
 
la dĠliŶƋuaŶĐe et la ĐoƌƌuptioŶ Ƌui Ǉ ƌğgŶeŶt, Đe Ƌuaƌtieƌ et tout Đe Ƌu͛il peut aǀoiƌ 
de perverti, font écho à la noirceur de ce qui se trame dans Fugues. Servi par le noir 
et ďlaŶĐ de sa photogƌaphie, Ƌui l͛attaĐhe uŶ peu plus à l͛uŶiǀeƌs du cinéma de 
genre des années 40, le roman-photo laisse entrapercevoir les envies de film des 
deuǆ auteuƌs. EŶ ƌaisoŶ de la diffiĐultĠ ĠĐoŶoŵiƋue d͛uŶe telle eŶtƌepƌise, Đes 
envies se transposent dans une forme simplifiée de narration en image, le roman-
photo. Le Đhoiǆ du Ŷoiƌ et ďlaŶĐ, à l͛heuƌe du suĐĐğs de la Đouleuƌ daŶs la pƌesse et à 
la télévision, est sans doute en partie le fait de contraintes technique et 
économique ; les tirages couleur sont effectivement plus compliqués et plus 
coûteux. Paradoxalement, ces contraintes ont contribué à nourrir une certaine 
dimension cinématographique du roman-photo.  
 
De plus, le noir et blanc ne donne pas la même prise au temps. 
Certains détails vestimentaires, les lunettes de Zoldi (Fig.99) ou 
la coupe de cheveux de Clébert (Fig.98), témoignent des années 
1980 ; mais, le cycle de la mode 
aidant, ce témoignage reste relatif. 
Un passage à la couleur aurait 
stigmatisé plus visiblement 
l͛ouǀƌage. Paƌ-delà la qualité un peu 
faiďle de l͛iŵpƌessioŶ, le Ŷoiƌ et ďlaŶĐ 




 Une filature photographique 3)
La filature est un élément important du genre à suspense : du film policier, au 
ƌoŵaŶ à ĠŶigŵe, elle ĐoŶstitue le ŵoǇeŶ de la ǀĠƌitĠ. “i l͛iŶteƌpƌĠtatioŶ des faits 
découverts peut varier, et constituer en cela un levier efficace pour faire rebondir 
l͛histoiƌe, la ǀĠƌaĐité des faits ne peut être remise en cause : le lecteur perçoit 
l͛iŶfoƌŵatioŶ Đoŵŵe uŶe doŶŶĠe oďjeĐtiǀe. À la diffĠƌeŶĐe du tĠŵoigŶage, Ƌui est 
Fig. 99  Fugues, p.113 
Fig. 98 Fugues, p.56 





ĠgaleŵeŶt uŶe souƌĐe iŵpoƌtaŶte de doŶŶĠes daŶs le polaƌ, il Ŷ͛Ǉ a pas de 
mensonge possible dans les informations ƌĠǀĠlĠes paƌ la filatuƌe. C͛est à Đet eŶdƌoit 
que se noue le lien entre filature et photographie. Les deux partis ont pour principe 
théorique de révéler une part de vérité ; appliqué à la fiction, ce principe assure le 
leĐteuƌ Ƌue Đe Ƌu͛il lit ou Đe Ƌu͛il voit est, relativement à la diégèse, vrai. Dans 
Fugues, le thème de la filature est exploité à double titre : en tant que ressort de la 
narration, il implique les personnages, mais également la figure du narrateur.  
La construction de l͛iŵage illustƌe eŶ pƌeŵieƌ lieu Ƌui est le suiǀeuƌ et Ƌui est 
le suivi. Le premier est un personnage partiellement caché derrière un mur (Fig.100), 
derrière un arbre (Fig.101), qui se retourne (Fig.104). La discrétion nécessaire à ce 
personnage en filature est renforcée par une construction photographique qui le 
décentre toujours ; Đela peƌŵet d͛ouǀƌiƌ le Đhaŵp de l͛iŵage, de ƌeŶdƌe Đoŵpte du 
contexte, ŵais aussi de ŵettƌe eŶ ĠǀideŶĐe le fait Ƌu͛il se tient en retrait du sujet de 
sa traque. Le personnage poursuivi est, le plus souvent, vu de dos : on comprend 
ainsi simultanément, quelle est sa situation, et Ƌu͛il igŶoƌe sa situatioŶ. PaƌĐe Ƌu͛il 
est l͛oďjet de toutes les atteŶtioŶs, il est ĠgaleŵeŶt plaĐĠ au ĐeŶtƌe de l͛iŵage. 
Cette construction photographique instruit le lecteur sur le statut du personnage 












Dans certains cas, le personnage suivi peut être présenté de face, dans une 
composition qui exclut de son champ toute présence du fileur. Le lecteur comprend 







Fig. 100   
Fugues, p.11 
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notamment en présentant la scène en question encadrée par des vignettes qui 
figurent le suiveur de face (Fig.100) ; il s͛agit ďieŶ de ŵettƌe eŶ ĠǀideŶĐe Ƌue les faits 
correspondeŶt à la peƌĐeptioŶ d͛uŶ peƌsoŶŶage. Ce type de vue reste néanmoins 
assez rare dans le dispositif de Fugues ; il cause un flottement entre deux 
interprétations ; il doit donc être bien balisé pour que le lecteur soit toujours 










“i l͛alteƌŶaŶĐe des photogƌaphies est le ŵoǇeŶ Ŷaƌƌatif le plus laƌgeŵeŶt utilisĠ 
pouƌ ĐoŶstƌuiƌe l͛iŶtƌigue, ĐeƌtaiŶes ǀues ŵetteŶt ĐepeŶdaŶt eŶ pƌĠseŶĐe le suiǀeuƌ 
et le suivi. La composition articule alors deux propositions photographiques : 
l͛iŵage de Đelui Ƌui ƌegaƌde, et l͛iŵage de Đe Ƌue ǀoit Đelui Ƌui ƌegaƌde. Cette ŵise 
eŶ aďǇŵe peut eŶĐoƌe se Đoŵpleǆifieƌ aǀeĐ l͛eŶtƌĠe d͛uŶ tƌoisiğŵe oďseƌǀateuƌ : 
Clébert suit Marchant qui suit Zoldi. Dans tous les cas, le dispositif reste le même : 
le suiveur est de dos et à bonne distance du suivi, ce qui permet au lecteur de 







    
 
 
Fig. 104  Fugues, p.19 
 
Fig. 105   Fugues, 
p.37 
Fig. 107  Fugues, 
p.99 
Fig. 106  Fugues, p.69 






La donne change pourtant dès lors que les deux protagonistes sont présentés de 
face. On découvre ce cas de figure dans les pages 99 et 100 du roman-photo. Le 
ĐhaŶgeŵeŶt d͛aŶgle de ǀue, illustƌe uŶ ƌeŶǀeƌseŵeŶt des ƌôles. JusƋue-là, 
Marchant semblait contrôler la situation : il suivait et observait Zoldi (Fig.105). À 
pƌĠseŶt Ƌu͛oŶ sait )oldi à l͛oƌigiŶe de Đette filatuƌe, il Ŷe peut plus appaƌaîtƌe de 
dos, Đ͛est-à-diƌe Đoŵŵe ƋuelƋu͛uŶ Ƌui igŶoƌe la situatioŶ. Il appaƌaît de faĐe, au 
premier plan, laissant Marchant loin derrière. Cette inversion des angles de vue 
ŵoŶtƌe Ƌu͛il se sait suiǀi, et le plaĐe à l͛oƌigiŶe de tout.Plus loiŶ, le Đhoiǆ de l͛aŶgle 
de ǀue oƌieŶte la leĐtuƌe des sĐğŶes, et iŶdiƋue uŶe foƌŵe d͛iŶteŶtioŶ. La 
composition photographique et les effets de mise en page restituent les 
déplacements et les poursuites des personnages, et, ce faisant, révèle en creux la 
présence du narrateur. 
La ƋuestioŶ d͛uŶe autƌe iŶstaŶĐe se pose sitôt Ƌue le suiǀeuƌ et le suiǀi soŶt 
photographiés de dos. Une telle mise en place permet de mettre les personnages et 
leur enǀiƌoŶŶeŵeŶt eŶ peƌspeĐtiǀe et de doŶŶeƌ uŶe ŵeilleuƌe ǀisioŶ d͛eŶseŵďle 
au leĐteuƌ. Elle est aussi la ŵaƌƋue d͛uŶ oďseƌǀateuƌ eŶ ƌeĐul de la sĐğŶe ; à la 
diffĠƌeŶĐe des peƌsoŶŶages, sa plaĐe Ŷ͛est pas daŶs les faits de l͛histoiƌe ŵais daŶs 
la ŶaƌƌatioŶ. “͛il est invisible, le narrateur se manifeste néanmoins dans des angles 
de ǀues Ƌui tƌaduiseŶt sa positioŶ daŶs l͛espaĐe. EŶfiŶ, l͛aƌtiĐle de pƌesse Ƌui Đlôt 
l͛histoiƌe, ĐoŶstitue la sigŶatuƌe d͛uŶe iŶstaŶĐe Ƌui oďseƌǀe, ŵet eŶ ƌelatioŶ, 
raconte des faits avec lesquels il a une certaine distance. Le narrateur de Fugues 
joue avec tous les codes : il adopte le point de vue de chacun des personnages, il ne 
se pƌĠseŶte pas et eǆiste eŶ filigƌaŶe, il dĠtieŶt des iŶfoƌŵatioŶs Ƌu͛il Đhoisit de 
liǀƌeƌ à uŶ ŵoŵeŶt plutôt Ƌu͛à uŶ autƌe, se situe à ĐhaƋue eŶdƌoit et ĐhaƋue iŶstaŶt 
des faits. Le leĐteuƌ fait aiŶsi l͛eǆpĠƌieŶĐe de l͛eǆisteŶĐe et de l͛oŵŶisĐieŶĐe du 
Ŷaƌƌateuƌ. L͛usage de la photogƌaphie iŶduit uŶ autƌe tǇpe de ƌelatioŶ eŶtƌe 
narrateur et personnage : le Ŷaƌƌateuƌ se positioŶŶe daŶs l͛espaĐe du peƌsoŶŶage. 
Devant, derrière, en plongée ou contre-ploŶgĠe, les ǀues s͛oƌgaŶiseŶt suƌ uŶ 
principe dynamique qui paraît bien plus cinématographique que littéraire. “͛il 
s͛ĠloigŶe du ƌoŵaŶ-photo traditionnel (la photographie ne vient pas en 
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ƌeŵplaĐeŵeŶt d͛uŶe desĐƌiptioŶ teǆtuelleͿ, il Ŷe se ƌappƌoĐhe pas pouƌ autaŶt du 
cinéroman. 
Dans Fugues, se joue la rencontre de la photographie et de la littérature. Les 
deux partis se rejoignent sur une articulation problématique du réel et de la fiction ; 
le ƌĠalisŵe littĠƌaiƌe et la fiĐtioŶ diĠgĠtiƋue se pƌojetteŶt daŶs l͛illusioŶ de ǀĠƌitĠ et 
la nécessaire construction de l͛iŵage photogƌaphiƋue. La filatuƌe, la pouƌsuite, 
l͛eŶƋuġte soŶt aiŶsi des ŵoǇeŶs effiĐaĐes pouƌ ŵettƌe eŶ œuǀƌe les pƌatiƋues 
littéraire et photographique. Les thèmes permettent de remettre en cause toutes 
les certitudes ; ils cultivent le doute, et, en tant que tels, sont propices à 
reconsidérer le fond autant que la forme des faits. À des degrés divers, ils seront 
d͛ailleuƌs utilisĠs daŶs d͛autƌes ƌoŵaŶs-photos de Plissart et Peeters : les femmes 
qui se poursuivent dans Droit de regards et l͛eŶƋuġte ŵeŶĠe daŶs Le Mauǀais œil. 
 La dimension séquentielle du photographique trouve du sens dans la 
pouƌsuite et l͛eŶƋuġte. Elle ƌeŶǀoie à l͛eŵpƌeiŶte foƌĐĠŵeŶt paƌtielle du ƌĠel, à 
l͛iŶdiĐe,  à la pƌeuǀe eŶ iŵage, à l͛iŶstaŶtaŶĠ et au fait de pƌeŶdƌe sur le vif. La 
diŵeŶsioŶ littĠƌaiƌe se tƌouǀe ƋuaŶt à elle, iŶĐaƌŶĠe daŶs la stƌuĐtuƌe de l͛iŵage 
photographique : le point de vue narratif se donne à voir dans la pluralité des angles 
photographiques. Le point de vue unique permet de retenir certaines informations 
plutôt Ƌue d͛autƌes. L͛eŶƋuġte, et l͛iŶtƌigue Ƌui pƌĠside à Đelle-ci, se nourrissent du 
travail de déconstruction de la narration. En outre, on verra plus loin, à quel point 
les romans-photos de Plissaƌt et Peeteƌs se soŶt iŶspiƌĠs des œuǀƌes dites du 
Nouveau Roman. 
 
 Une réussite en demi-teinte d.
Les auteurs sont assez critiques sur le résultat. Ils sont notamment assez 
ŵĠĐoŶteŶts de la ƋualitĠ d͛iŵpƌessioŶ de l͛ouǀƌage162, qui est, de fait, assez 
médiocre. Les images imprimées manquent de définition et de contraste. Le grain 
du papieƌ Ŷ͛est pas assez fiŶ et Ŷe peƌŵet pas uŶ eŶĐƌage uŶifoƌŵe. L͛iŵage est uŶ 
peu gƌaŶuleuse, les Ŷoiƌs ŵaŶƋueŶt de deŶsitĠ, et l͛iŵpƌessioŶ d͛eŶseŵďle est uŶ 
                                                     
162
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Marie-Françoise PLISSART & Benoît PEETERS, À la recherche du roman-photo, op. cit., p.8-9. 





peu gƌise. Oƌ, l͛iŶsatisfaĐtioŶ des auteuƌs Ŷe se poƌte pas sur le seul problème 
d͛iŵpƌessioŶ. Plissaƌt et Peeters constatent ainsi que : 
Ayant fait de la photographie le point de départ du récit, 
Fugues, ĠtƌaŶgeŵeŶt, Ŷ͛aǀait pas ǀƌaiŵeŶt pris en compte les 
spécificités concrètes de la narration photographique : la 
photo, souvent, restait simple donnée de scénario. Le volume 
souffrait notamment de deux problèmes : l͛iŶseƌtioŶ du teǆte 
daŶs l͛iŵage ;tƌop seŵďlaďles à Đeuǆ Ƌue pƌoposait la bande 
dessinée, les phylactères faisaient tache dans la photographie) 
et l͛assujettisseŵeŶt des ĠlĠŵeŶts ǀisuels à la ŶaƌƌatioŶ 
littĠƌaiƌe ;la ĐoŵpleǆitĠ du ƌĠĐit aǀait plus d͛uŶe fois ĐoŶdaŵŶĠ 
les iŵages à Ġpouseƌ le ĐheŵiŶeŵeŶt du teǆte, ǀoiƌe à s͛Ǉ 
conformer) 163. 
Ce jugeŵeŶt ŵĠƌite Ƌu͛oŶ s͛Ǉ attaƌde. Il est tout d͛aďoƌd iŶtĠƌessaŶt de 
constater que les auteurs se réfèrent au modèle de la bande dessinée pour justifier 
la mise en page du texte. Au vu des phylactères uniformément anguleux, de 
l͛aďseŶĐe de ǀariations typographiques, et de la police "machine à écrire" du texte, 
Đette ƌĠfĠƌeŶĐe auǆ ďulles de ďaŶde dessiŶĠe Ŷ͛apparaît pourtant pas clairement. 
Ce parti-pris souligne plutôt un besoin de préserver quelque chose du livre, de se 
raccrocher au texte. Le fait de jaloŶŶeƌ l͛histoiƌe de ŵots pouƌ eŶ gaƌaŶtiƌ la lisiďilitĠ 
dĠpossğde eŶ paƌtie l͛iŵage. « L͛assujettisseŵeŶt des ĠlĠŵeŶts ǀisuels à la 
narration littéraire164 », dĠploƌĠ paƌ les auteuƌs, est liĠ à Đe ŵaŶƋue d͛assuƌaŶĐe. La 
photographie est empêchée par le texte qui vient se superposer et la cacher : cette 
mise en forme à des conséquences sur sa capacité de narration.  
Les tƌois paƌties de l͛Ġpilogue pƌoposeŶt uŶe autƌe oƌgaŶisatioŶ 
phototextuelle. Formellement, celle-ci relève plus du sous-titrage et de l͛iŵage 
légendée, que du phylactère. Ce dispositif donne une plus grande autonomie à 
l͛iŵage : elle Ŷ͛est pas au seƌǀiĐe du teǆte et appoƌte uŶe autƌe iŶfoƌŵatioŶ. Paƌ 
exemple, le secret de « l͛oƌgaŶisatioŶ » est lisible dans des photographies prises sur 
uŶe plage dĠseƌte, eŶ plaŶ laƌge et saŶs Ƌu͛auĐuŶ peƌsoŶŶage Ŷ͛appaƌaisse jaŵais 
de faĐe. L͛ĠloigŶeŵeŶt des peƌsoŶŶages laisse plaŶeƌ le seĐƌet de leuƌs ĠĐhaŶges : 
ils soŶt tƌop loiŶ pouƌ Ƌu͛oŶ puisse les eŶteŶdƌe; le teǆte aŵĠŶage uŶ aĐĐğs à Đe 
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 Marie-Françoise PLISSART & Benoît PEETERS, À la recherche du roman-photo, op. cit., p.8-9. 
Plusieurs années après, Peeters fait le point sur cette production photo-romanesque, et reprend, à la 
lettre, ces propos ; ce faisant, il actualise leur validité. Benoît PEETERS ÉĐƌiƌe l’iŵage, op. cit., p.35. 
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 Marie-Françoise PLISSART & Benoît PEETERS, À la recherche du roman-photo, op. cit., p.8-9. 
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secret. “uƌ uŶ plaŶ Ŷaƌƌatif, la ŵise eŶ ƌelatioŶ des pƌopos de l͛iŵage et du teǆte est 
de toute ĠǀideŶĐe plus ƌiĐhe de seŶs. AiŶsi ƌĠalisĠ, l͛Ġpilogue appoƌte uŶ autƌe 
souffle au roman-photo, d͛autaŶt plus Ƌu͛il ǀieŶt poŶĐtueƌ Đe deƌŶieƌ eŶ tƌois 
phases ; il distribue les informations au compte-goutte eŶ ŵġŵe teŵps Ƌu͛il 
entretient le mystère sur cette « organisation » secrète. Le constat de certaines 
défaillances de Fugues, explique que les auteurs aient décidé, dans les ouvrages 
suivants, d͛eǆpĠƌiŵeŶteƌ d͛autƌes ŵises eŶ foƌŵe: uŶ ƌoŵaŶ-photo sans 
phylactères (Prague), un roman-photo sans texte (Droit de regards), un sous-titrage 
hors texte (Le Mauǀais œil) ou encore du texte photographié (Aujouƌd’hui). Au fil de 
ses différents agencements, il apparaît que la photographie prend de plus en plus 
d͛autoŶoŵie. 
 Fugues est un ouvrage qui va susciter de la curiosité et un certain intérêt, 
mais les résultats en vente sont assez mitigés. La distribution ne génère pas assez de 
revenus pour entrer dans les frais de réalisation d'un nouveau roman-photo, et 
eŶĐoƌe ŵoiŶs daŶs Đelle d͛uŶ filŵ. “aŶs Đette ĐoŶtƌaiŶte fiŶaŶĐiğƌe Plissaƌt et 
Peeteƌs Ŷ͛auƌaient peut-être pas déployé la même énergie pour réaliser des 
romans-photos. Mais il s͛est aǀĠƌĠ Ƌue le format du livre était bien plus accessible 
que celui du cinéma ; il s͛est iŵposĠ Đoŵŵe la foƌŵe la plus à ŵġŵe d͛aƌtiĐuleƌ les 
univers et les compétences des deux auteurs. Certains choix formels, certaines 
références, témoignent assurément de l͛iŶflueŶĐe du ĐiŶĠŵa daŶs Fugues ; Ils 
révèlent aussi la ĐapaĐitĠ des auteuƌs à les digĠƌeƌ, et à faiƌe Ƌue l͛ouǀƌage, ďieŶ 
Ƌu͛il soit uŶe alteƌŶatiǀe au ĐiŶĠŵa, Ŷ͛en soit pour autant pas un simple résidu. 
Les auteurs trouvent dans le roman-photo uŶ ŵoǇeŶ d͛eǆpĠƌiŵeŶteƌ uŶe 
autre forme de narration en images. Ils ne perdent cependant pas de vue leur envie 
de réaliser un film ; Đ͛est uŶe eǆpĠƌieŶĐe Ƌu͛ils feƌoŶt d͛ailleurs chacun de leur côté 
quelques années plus tard. Peeters tourne son premier court métrage, Le compte-
rendu165, en 1987 et un long métrage, Le Dernier Plan166, en 1999. Plissart réalise 
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 Le Compte rendu, 35mm, noir et blanc, 1987, scénario et réalisation : Benoît PEETERS. 
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 Le Dernier plan, 35mm, couleur, 1999, 90 minutes, scénario : Benoît PEETERS ; réalisation : Benoît 
PEETERS, François SCHUITEN, Pierre DROUOT et Sandrine WILLEMS ; production : Les Piérides, 
Bruxelles. 





quant à elle, plusieurs courts métrages dont L’oĐĐupatioŶ des sols en 2000167. En 
atteŶdaŶt l͛heuƌe du ĐiŶĠŵa, le duo ŵet eŶ ƌoute soŶ deuǆiğŵe ƌoŵaŶ-photo. Sans 
financement, ni commande, il doit contourner un certain nombre de contraintes, 




 Droit de regards, au-delà du roman-photo 3.
 
Au lendemain de la parution de Fugues, il ne semble pas acquis que Plissart et 
Peeters puissent faire aboutir un nouveau projet de roman-photo aux Éditions de 
MiŶuit. AǀaŶt ŵġŵe la dĠĐeptioŶ des auteuƌs ƋuaŶt à l͛iŵpƌessioŶ de l͛ouǀƌage, 
l͛ĠĐheĐ ĐoŵŵeƌĐial auƌait pu justifieƌ la fiŶ de 
Đe tǇpe d͛eǆpĠƌiŵeŶtatioŶs. C͛est saŶs 
compter sur la ténacité de Lindon. Plus que le 
goût du ƌisƋue, Đe deƌŶieƌ à l͛eŶǀie de ǀoiƌ 
émerger de nouvelles formes narratives, 
d͛eǆploƌeƌ de Ŷouǀeauǆ hoƌizoŶs. LoƌsƋue 
Plissart et Peeters lui soumettent Droit de 
regards, il décide donc de le publier. Au-delà 
des bonnes volontés, on notera que le 
contexte éditorial est plutôt propice à 
l͛ĠŵeƌgeŶĐe de Ŷouǀelles foƌŵes. Droit de 
regards bénéficie notamment de ce qui 
ĐoŶstitue l͛uŶ des plus gƌaŶds succès de 
l͛ĠditioŶ d͛apƌğs-guerre : L’aŵaŶt de 
Marguerite Duras. Paru en septembre 1984, le 
roman obtient le prix Goncourt en 1985 ; entre 
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L'occupation des sols, dv-cam, couleur, 27 minutes 40, 2002, réalisation : Marie-Françoise 
PLISSART et Mathias NOUEL ; production: Michel de Wouters Productions, Christine Tinlot ; 
coproduction, soutien: Michel de Wouters Productions, ARTE, RTBF, CBA, Centre du Cinéma et de 
l'Audiovisuel de la Communauté Française de Belgique. 
Fig. 108   Droit de regards, couverture 
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temps, ce sont près de deux cent cinquante mille exemplaires qui se sont vendus. 
Les bénéfiĐes dĠgagĠs doŶŶeŶt uŶe gƌaŶde latitude à la ŵaisoŶ d͛ĠditioŶs et lui 
permettent certains choix audacieux. Les Éditions de Minuit choisissent par 
conséquent, de ƌĠitĠƌeƌ l͛eǆpĠƌieŶĐe photoƌoŵaŶesƋue, aǀeĐ uŶe pƌopositioŶ Ƌui 
s͛aǀğƌe tƌğs ĠloigŶĠe de Đelle de Fugues. Cette rupture avec le premier opus, 
indique bien le caractère expérimental des deux objets ; il Ŷ͛Ǉ a pas de teŶtatiǀe 
d͛iŶstauƌeƌ de Ŷouǀelles ƌğgles au geŶƌe photoƌoŵaŶesƋue, ŵais ďieŶ 
d͛eǆpĠƌiŵeŶteƌ les possiďilitĠs Ŷarratives de la photographie. De même, les 
ouvrages qui suivront, Prague, Le Mauǀais œil et Aujouƌd’hui, paƌtiĐipeƌoŶt, jusƋu͛à 
l͛ĠpuiseŵeŶt, à Đe pƌojet d͛iŶǀestigatioŶ photogƌaphiƋue. 
 
 Histoiƌe d͛uŶ paƌti-pris a.
Si le projet est édité à nouveau par les ÉditioŶs de MiŶuit, il Ŷe s͛agit pouƌtaŶt 
pas d͛uŶe ĐoŵŵaŶde. Les ĐoŶtƌaiŶtes ďudgĠtaiƌes soŶt aiŶsi les ŵġŵes Ƌu͛aǀeĐ 
Fugues. Il faut mobiliser encore une fois les qualités et les bonnes volontés de 
l͛ĠƋuipe, pour compenser un manque certain de ŵoǇeŶs. C͛est saŶs doute à Đe pƌiǆ 
que les auteurs conservent leur liberté artistique. Riches des expériences 
précédentes, Plissart et Peeters se donnent également plus de souplesse dans leur 
fonctionnement :  
Marie-Françoise Plissart intervenait de plus en plus dans 
l͛ĠlaďoƌatioŶ du sĐĠŶaƌio ; j͛Ġtais pƌĠseŶt peŶdaŶt les pƌises de 
ǀues, ŵġŵe si Đ͛est elle Ƌui les assuŵait ĐoŶĐƌğteŵeŶt ; quant 
à la sélection des images et à la mise en pages, nous nous en 
occupions eŶseŵďle. D͛uŶe sĠƋueŶĐe à l͛autƌe, les ĠĐhaŶges se 
faisaient souplement : les premières scènes étant déjà 
montées quand les dernières étaient encore en train de 
s͛iŶǀeŶteƌ, Ŷous pouǀioŶs faiƌe ƌeǀeŶiƌ saŶs diffiĐultĠs le 
pƌiŶĐipe d͛uŶ Đadƌage ou l͛oƌgaŶisatioŶ d͛uŶe page168. 
 
 Une proposition silencieuse 1)
Avec le recul, Plissart et Peeters ont fait le point sur ce qui, selon eux, ne 
fonctionnait pas dans Fugues, leur premier roman-photo : 
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Le volume souffrait notamment de deux problèmes : l͛iŶseƌtioŶ 
du texte daŶs l͛iŵage ;tƌop seŵďlaďles à ceux que proposait la 
bande dessinée, les phylactères faisaient tache dans la 
photogƌaphieͿ et l͛assujettisseŵeŶt des éléments visuels à la 
narration littéraire (la complexité du ƌĠĐit aǀait plus d͛uŶe fois 
condamné les images à épouser le cheminement du texte, 
ǀoiƌe à s͛Ǉ ĐoŶfoƌŵeƌͿ169. 
Foƌts de Đe ĐoŶstat, ils dĠĐideŶt d͛eŶgageƌ uŶ Ŷouǀeau pƌojet eŶ suiǀaŶt uŶe tout 
autre ligne : « Après plusieurs semaines de travail sur le scénario, nous nous 
sommes donnés une règle simple et radicale : nous nous passerions totalement de 
texte170 ». Si Droit de regards est présenté par les auteurs comme un roman-photo, 
les problématiques propres au genre sont une fois encore, complètement 
réinvesties : les phǇlaĐtğƌes oŶt dispaƌus, l͛histoiƌe à pƌopƌeŵeŶt paƌleƌ est ƌelĠguĠe 
au second plan, le thème amoureux est abordé dans un chassé-croisé entre trois 
feŵŵes, la ĐoŶstƌuĐtioŶ du dispositif ďouleǀeƌse la ĐhƌoŶologie de l͛histoiƌe et se 
présente comme une circulation. L͛oďjet de Plissaƌt et Peeteƌs se dĠfiŶit eŶ Đƌeuǆ 
par rapport au roman-photo traditionnel ; il se caractérise par le manque et 
l͛aďseŶĐe : pas de texte, phylactères, ou autres indications du narrateur, pas de 
chapitres soutenant la narration, et des personnages sans identités. Ce parti-pris 
des auteurs rompt en toute connaissance de cause, avec les codes du genre. Il 
conduit en outre une histoire relative, plus précisément une combinaison 
d͛histoiƌes, assez diffiĐile d͛aĐĐğs.  
Les Éditions de Minuit accueillent celle nouvelle réalisation de Plissart et 
Peeters avec enthousiasme. Face à une proposition silencieuse et difficile, Jérôme 
Lindon eǆige ĐepeŶdaŶt Ƌue l͛ouǀƌage soit aĐĐoŵpagŶĠ d͛uŶ teǆte. L͛Ġditeuƌ Ŷe 
coŶsidğƌe pas Ƌue ƋuelƋue Đhose ŵaŶƋue à l͛ouǀƌage; il peŶse seulement que 
l͛aĐĐğs au seŶs de Đe deƌŶieƌ seƌa faĐilitĠ paƌ uŶ ĠĐlaiƌage teǆtuel.  
Il peŶsait Ƌue Đes iŵages seules, Đes iŵages Ŷues, à plus d͛uŶ 
sens, ne pouvaient pas rester là comme ça, et il a demandé si 
on ne pouvait pas trouver un préfacier illustre171. 
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À la forme préfacée, Plissart et Peeters vont toutefois préférer la postface. Ce 
choix leur peƌŵet de ĐoŶseƌǀeƌ l͛iŶtĠgƌitĠ du dispositif photographique, et de lui 
laisseƌ le teŵps d͛eǆisteƌ aǀaŶt d͛ġtƌe ĐoŶfƌoŶtĠ au teǆte. Le leĐteuƌ, ǀieƌge de toute 
contamination textuelle, peut faiƌe l͛eǆpĠƌieŶĐe de l͛ouǀƌage et de soŶ 
foŶĐtioŶŶeŵeŶt. Qu͛oŶ la lise ou pas, la pƌĠfaĐe oďlige à passeƌ paƌ les pages du 
texte pour accéder aux pages photographiques. La postface élimine cette étape ; le 
fait Ƌu͛elle ǀieŶŶe apƌğs, est uŶ ŵessage adƌessĠ au leĐteuƌ : il Ŷ͛a pas ďesoiŶ du 
teǆte pouƌ aĐĐĠdeƌ à la ŶaƌƌatioŶ photogƌaphiƋue, ŵais, à l͛iŵage du 
fonctionnement rétrospectif du texte, il devra nécessairement revenir sur sa 
première lecture. 
 
 Le choix du philosophe 2)
Apƌğs aǀoiƌ ĐoŶsultĠ le Đatalogue de la ŵaisoŶ d͛ĠditioŶ et eŶǀisagĠ plusieuƌs 
auteurs possibles pour ce texte, le choix se porte sur Jacques Derrida. Il semble 
évident que le philosophe, dont la réflexion a remis en cause la prédominance de la 
paƌole suƌ l͛ĠĐƌituƌe, a ƋuelƋue Đhose à appoƌteƌ à uŶ oďjet photogƌaphiƋue Ƌu͛oŶ 
Ƌualifie souǀeŶt de ŵuet. Ce Đhoiǆ s͛aǀğƌe ĠgaleŵeŶt stƌatĠgiƋue eŶ ŵatiğƌe 
d͛ĠditioŶ, puisƋu͛il a pouƌ effet d͛assoĐieƌ le ƌoŵaŶ-photo à un nom connu, en tout 
Đas plus Ƌue Đelui de Plissaƌt ou de Peeteƌs à l͛ĠpoƋue. L͛ouǀƌage doit effeĐtiǀeŵeŶt 
tƌouǀeƌ soŶ puďliĐ, et la ĐautioŶ d͛uŶ Ŷoŵ ƌeĐoŶŶu Ŷ͛est souǀeŶt pas ĠtƌaŶgğƌe au 
suĐĐğs d͛uŶe puďliĐatioŶ. Et rétrospectivement, il est indéniable que la 
collaboration de Derrida a joué un rôle dans la fortune du roman-photo.  
Ce Đhoiǆ Ŷ͛Ġtait pouƌtaŶt pas, eŶ soi, uŶe gaƌaŶtie de suĐĐğs. En effet, à la 
sortie de Droit de Regards en 1985, Derrida est, en France, un philosophe boudé par 
ses pairs et peu connu du public. Il ďĠŶĠfiĐie eŶ ƌeǀaŶĐhe d͛uŶe gƌaŶde ŶotoƌiĠtĠ 
hors des frontières, et notamment aux États-Unis : cette notoriété peut être 
ƌappƌoĐhĠe de l͛ĠtoŶŶaŶt succès de Droit de regards à l͛ĠtƌaŶgeƌ. Bien que Derrida 
ait lui-même écrit Ƌue l͛œuǀƌe était « intraduisible172 », elle sera, de toutes les 
narrations photographiques de Plissart et Peeters, la plus diffusée dans le monde.  
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 « Voilà des photographies intraduisibles, illisibles dans un pays dont les habitants ne seraient pas 
francophones ». Jacques DERRIDA, « Une lecture de Droit de regards », op. cit., p.XX. 




































Fig. 109   Right of Inspection,  
Couverture, 1999 
Fig. 110 Recht auf Einsich 
Couverture, 1985 
Fig. 111  視線の権利 
Couverture, 1988 
Fig. 112  시선의 권리 
Couverture, 2004 
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Traduit en allemand (Recht auf Einlich173), en anglais (Right of Inspection174), 
en japonais (視線の権利175) ou en coréen (시선의 권리176Ϳ, l͛ouǀƌage tƌouǀe soŶ 
public en partie grâce au nom du philosophe. Ce succès a néanmoins un prix. À 
l͛heuƌe d͛IŶteƌŶet, uŶe ƌeĐheƌĐhe de Droit de regards dans les bases de données en 
ligne, fait autant émerger la figure de Derrida, que celles de Plissart & Peeters. Au-
delà d͛uŶ siŵple Ġtat statistiƋue, Đette situatioŶ Ŷe ƌeflğte pas la ƌĠalitĠ de 
l͛ouǀƌage, et ƌeŶǀoie souǀeŶt à uŶe ĐoŶĐeptioŶ eƌƌoŶĠe des pƌopoƌtioŶs de tƌaǀail : 
la survalorisation du texte de Derrida fait parfois passer au second plan le travail 
Ŷaƌƌatif et photogƌaphiƋue. L͛œuǀƌe seŵďle aǀoiƌ fait soŶ ĐheŵiŶ daŶs le Đhaŵp 
aŶalǇtiƋue de l͛iŵage et de l͛ĠĐƌituƌe, plus ŶatuƌelleŵeŶt Ƌue daŶs Đelui de la 
narration photographique à proprement parler.L͛ĠditioŶ aŵĠƌiĐaiŶe tƌaduite paƌ 
Right of Inspection propose ainsi une couverture qui valorise le nom et le texte de 
Derrida par rapport à la proposition photographique de Plissart ; au point de laisser 
supposeƌ Ƌue le philosophe est l͛auteuƌ de l͛ouǀƌage et Ƌue l͛image est illustrative 
du teǆte. C͛est à Đe pƌiǆ Ƌue l͛ouǀƌage fait, Ƌuatoƌze aŶs apƌğs sa soƌtie eŶ FƌaŶĐe, 
l͛oďjet d͛uŶe ĠditioŶ auǆ États-Unis. De soŶ ĐôtĠ, l͛ĠditioŶ alleŵaŶde, paƌue eŶ 
ϭϵϴϱ, pƌĠseŶte l͛ouǀƌage Recht auf Einsich, comme une réflexion philosophique 
combinant le travail de Plissart et Derrida. La version japonaise est quant à elle, 
proposée en ŶuŵĠƌo spĠĐial d͛uŶe ƌeǀue de philosophie, iŶdiƋuaŶt la 
ƌeĐoŶŶaissaŶĐe d͛uŶ ouǀƌage plus philosophiƋue Ƌue photogƌaphiƋue. 
L͛iŵpoƌtaŶĐe aĐĐoƌdĠe au Ŷoŵ de Deƌƌida, a pouƌ ĐoŶsĠƋueŶĐe de ƌĠduiƌe 
celle de Peeters. Son nom est ainsi souvent évacué : l͛auteuƌ est ďieŶ ŵeŶtioŶŶĠ au 
générique en tant que coscénariste de Plissart, mais son nom ne figure pas en 
couverture. Alors même que le travail de collaboration du couple est la clé de voûte 
de leur production, il Ŷ͛est pas ǀaloƌisĠ paƌ la foƌŵulatioŶ. Cette ŵise à l͛ĠĐaƌt 
s͛eǆpliƋue pƌoďaďleŵeŶt paƌ l͛aďseŶĐe de teǆte. DaŶs les ouǀƌages pƌĠĐĠdeŶts, les 
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mots relevaient plutôt des prérogatives de Peeters ; leur évincement de Droit de 
regards rends moins visible sa participation, et déséquilibre, en apparence, le 
partenariat Plissart-Peeters au profit d͛un partenariat (virtuel) Plissart-Derrida. 
Revenant sur son rôle dans la réalisation du roman-photo, Peeters évoque 
précisément cette configuration :  
« Quel fut votre rôle dans ce livre ? », me demande Hillis 
Miller177. Je l͛ai ƌġǀĠ et ĐoŶçu aǀeĐ Maƌie-FƌaŶçoise Plissaƌt. J͛ai 
partiĐipĠ au touƌŶage de la plupaƌt des sĐğŶes. J͛ai oƌgaŶisĠ les 
pages aǀeĐ elle apƌğs les pƌises de ǀue. Mais je Ŷ͛ai ƌieŶ ĠĐƌit et 
Ŷ͛ai doŶĐ pas ǀoulu sigŶeƌ suƌ la Đouǀeƌtuƌe, laissaŶt Plissaƌt et 
Derrida côte à côte, en un étrange face à face178 ». 
Au-delà la ǀisiďilitĠ ƌĠduite suƌ sa paƌtiĐipatioŶ, l͛ĠĐƌiǀaiŶ et sĐĠŶaƌiste est bien 
le tƌait d͛uŶioŶ eŶtƌe l͛ouǀƌage et Deƌƌida. Quand Lindon demande aux auteurs du 
roman-photo de trouver un préfacier, il ne leur impose aucun nom ; Đ͛est Peeteƌs 
qui pense, et non sans raison, à solliciter le philosophe : « C͛est ŵoi, […] Ƌui ai 
pƌoposĠ d͛alleƌ le tƌouǀeƌ […] J͛ai suggĠƌĠ le Ŷoŵ de Deƌƌida sans trop y croire, et je 
lui ai écrit de mon mieux179 ». “͛il Ŷ͛aǀait jusƋue-là, pas eu l͛oĐĐasioŶ de ƌeŶĐoŶtƌeƌ 
Derrida en personne, Peeters l͛avait en fait, rencontré assez tôt, par les textes. En 
effet, il Ŷ͛est eŶĐoƌe Ƌu͛uŶ jeuŶe lecteur de philosophie, lorsƋu͛il dĠĐouǀƌe les ĠĐƌits 
de celui dont il fera, un peu plus de trente ans plus tard, la biographie180 :  
LoƌsƋue j͛ai ĐoŵŵeŶĐĠ à liƌe Deƌƌida, eŶ hǇpokhâgŶe, Đ͛est 
dans le texte Ƌue je l͛ai fait. BieŶ sûƌ, je Ŷe ĐoŵpƌeŶais pas tout 
ŵais j͛Ġtais seŶsiďle à la foƌĐe de soŶ ĠĐƌituƌe, à l͛oƌigiŶalitĠ de 
soŶ appƌoĐhe. Ce soŶt elles Ƌui ŵ͛oŶt sĠduit – et marqué pour 
la vie181. 
La place que Derrida se fait dans le roman-photo, lui Ġtait d͛autaŶt plus aĐĐessiďle 
que l͛ouǀƌage est, iŶdiƌeĐteŵeŶt, pĠtƌi de sa ƌĠfleǆioŶ. “i l͛ouǀƌage se pƌġte aussi 
ďieŶ à la dĠĐoŶstƌuĐtioŶ Ƌu͛eŶ fait Deƌƌida, Đ͛est Ƌu͛il est peŶsĠ iŶtelligeŵŵeŶt et 
conçu pour ne pas se livrer de manière linéaire. La rencontre des auteurs du roman-
photo et du philosophe, de la narration photographique et du texte, apparaît 
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comme une réussite; les protagonistes parviennent à une telle cohérence que 
l͛ouǀƌage, eŶ ĐoŶtƌadiĐtioŶ aǀeĐ le pƌojet iŶitial, Ŷe seŵďle pas pouǀoiƌ eǆisteƌ saŶs 
texte, et notamment sans le texte de Derrida. 
 
 Texte et conséquences 3)
a) Une lecture de Derrida 
 En 1983, le binôme soumet le roman-photo à Derrida qui, après un long 
temps182, en propose finalement une lecture. Cette dernière met au jour les 
fonctionnements les plus ténus, et pose des mots sur les intuitions et les sensations 
gĠŶĠƌĠes à la leĐtuƌe de l͛œuǀƌe. “eloŶ Peeteƌs183, le texte a été publié sans que 
peƌsoŶŶe Ŷ͛ait eu à eŶ ĐhaŶgeƌ Ŷe serait-Đe Ƌu͛uŶe ǀiƌgule. En fait, on imagine 
difficilement les jeunes auteurs de Droit de Regards, faire des retours, sur le fond ou 
suƌ la foƌŵe, à ƋuelƋu͛uŶ Ƌu͛ils ƌeĐoŶŶaisseŶt Đoŵŵe uŶe autoƌitĠ. Voiƌ Đette 
autorité se pencher sur leur travail, et s͛eŶ Ŷouƌƌiƌ, est saŶs doute uŶe gƌaŶde 
satisfaction pour eux. La coexistence des deux propositions est pourtant 
problématique. 
Cette adhĠsioŶ de l͛Ġditeuƌ, ŵais suƌtout des auteuƌs, à la lecture de Derrida 
ĐautioŶŶe d͛eŵďlĠe le pƌopos du texte. Malgré la mention qui le présente comme 
« une lecture de Jacques Derrida », le texte inséré dans les pages du livre, se pose 
comme une référence officielle de la narration photographique. Or, il Ŷ͛est pas 
question de ƌeĐeǀoiƌ l͛ĠĐƌit deƌƌidieŶ Đoŵŵe uŶe ǀĠƌitĠ aďsolue : il est une lecture 
fondée sur la proposition photographique et narrative, mais surtout nourrie des 
pƌopƌes pƌĠoĐĐupatioŶs du philosophe. À Đe titƌe le Đhoiǆ du teƌŵe "leĐtuƌe", Ŷ͛est 
pas anodin. Les variatioŶs de seŶs du ŵot ĐoŶstƌuiseŶt tout d͛aďoƌd uŶe zoŶe 
d͛iŶteƌpƌĠtatioŶ Đoŵpleǆe ; l͛eŶseŵďle de Đes ǀaƌiatioŶs dessiŶe uŶ espaĐe 
problématique propice au fonctionnement derridien.  
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La lecture, en général, est « l͛action d'une personne qui lit à haute voix184 », 
mais « se dit le plus souvent de la reproduction par la voix d'un texte écrit ou 
imprimé185 ». Plus précisément, une lecture est, une action qui consiste à « prendre 
connaissance du contenu d'un texte écrit pour se distraire, s'informer186 », ainsi 
Ƌu͛une « manière de comprendre, d'interpréter un texte, un événement187 ». Entre 
aĐte de ƌestitutioŶ et aĐte d͛iŶteƌpƌĠtatioŶ, la leĐtuƌe Ŷ͛est jaŵais uŶiǀoƋue. La 
Lecture de Derrida joue volontiers de ces possibilités. Le philosophe navigue de 
desĐƌiptioŶ eŶ aŶalǇse, eŶ pƌeŶaŶt ďieŶ soiŶ de Ŷ͛ĠĐaƌteƌ auĐuŶe piste. Il tâĐhe 
comme ça, de couvrir au mieux tout le champ des possibles de la narration 
photographique. Les doutes et les contradictions qui ne manquent pas de se 
signaler au gré de sa prospection, ne sont pas écartés. Dès les premières lignes du 
texte, le philosophe les signale au lecteur : 
Ces images ? Il faudƌait aloƌs Ƌu͛elles doŶŶeŶt ƋuelƋue Đhose à 
voir ou à ƌeĐoŶŶaîtƌe […]. Oƌ j͛eŶ ai du ŵoiŶs le seŶtiŵeŶt, oŶ 
s͛iŶgĠŶieƌait plutôt à nous dissimuler quelque chose188. 
Le texte de Derrida se ĐoŶstƌuit daŶs l͛agƌĠgatioŶ de Đes ĐoŶtƌadiĐtioŶs ; il 
trouve précisément dans la conversation à plusieurs voix, une forme à même de 
restituer la palette de sa réflexion. Les propositions assurées se heurtent aux 
questionnements, aux hésitations, et laissent apparaître progressivement, le 
mouvement de la pensée. L͛œuǀƌe, ďieŶ Ƌu͛aǇaŶt sa pƌopƌe ideŶtitĠ, se ƌeĐƌĠe daŶs 
le texte de Derrida. Elle est investie par le désir et les obsessions de son 
observateur. DaŶs le pƌoloŶgeŵeŶt d͛uŶe pƌeŵiğƌe ƌĠfleǆioŶ suƌ l͛ĠĐƌituƌe, Ƌui l͛a 
porté à formaliser le principe de « différance », Derrida propose une traduction de 
l͛œuǀƌe, uŶe iŶteƌpƌĠtatioŶ. À l͛iŶstaƌ du teƌŵe « différance », dont le 
remplacement du e par un a Ŷ͛est peƌĐeptiďle Ƌue daŶs la tƌaĐe ĠĐƌite : « il s͛ĠĐƌit ou 
se lit ŵais […] Ŷe s͛eŶteŶd pas189 », Derrida se propose de donner à voir le 
photographiƋue paƌ l͛ĠĐƌituƌe, de ƌĠǀĠleƌ paƌ l͛ĠĐƌituƌe uŶe ĐoŶstƌuĐtioŶ Ƌui Ŷ͛est 
peƌĐeptiďle Ƌu͛iŶtuitiǀeŵeŶt daŶs et eŶtƌe les iŵages. La narration photographique 
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et sa proposition ne se livrent pas simultanément ; la première préexiste la seconde, 
en termes de création, de dispositif et de lecture. Ce sont leurs formes qui diffèrent, 
mais aussi leur temps de création ; ce système se construit enfin sur le postulat de 
lectures différées. Derrida tƌouǀe aisĠŵeŶt sa plaĐe daŶs uŶe œuǀƌe Ƌui incarne en 
partie ses propres questionnements philosophiques. 
 
b) Une référence obligatoire 
Alors que Derrida répond, avec ce texte, à une demande des auteurs et de 
leuƌ Ġditeuƌ, aloƌs Ƌue Đe teǆte Ŷ͛est Ƌu͛uŶe pƌopositioŶ de leĐtuƌe du dispositif 
photogƌaphiƋue, oŶ assiste à Đe Ƌu͛il adǀieŶt ĐouƌaŵŵeŶt loƌs de ŵises eŶ œuǀƌe 
du teǆte et de l͛iŵage : une préséance du texte. Bien que le dispositif ne mette pas 
diƌeĐteŵeŶt eŶ ƌegaƌd le teǆte et l͛iŵage, Ƌu͛il Ŷe plaĐe pas, daŶs uŶe ǀolonté 
hiĠƌaƌĐhiƋue, le teǆte suƌ la photogƌaphie, la pƌĠseŶĐe du teǆte daŶs l͛espaĐe du 
livre, cautionnée par la mention de son auteur en couverture, officialise le propos et 
l͛iŵpose Đoŵŵe ƌğgle. De fait, la lecture de Derrida devient la grille à partir de 
laƋuelle le leĐteuƌ aĐĐğde à l͛iŵage et à la ŶaƌƌatioŶ. À Đe titƌe, soŶ effiĐaĐitĠ est 
douďleŵeŶt pƌoďlĠŵatiƋue. D͛uŶ ĐôtĠ, eŶ admettant que la lecture de Derrida soit 
juste ;Đe Ƌue sa pƌĠseŶĐe daŶs l͛ouǀƌage indique), elle pose la question de 
l͛aĐĐessiďilitĠ à la ŶaƌƌatioŶ photogƌaphiƋue saŶs Đet aiguillage. D͛uŶ autƌe ĐôtĠ, si 
oŶ adŵet Ƌu͛il s͛agit d͛uŶe pƌopositioŶ paƌŵi d͛autƌes, le leĐteuƌ Ƌui eŶ a pƌis 
connaissance est-il en mesure de la dépasser ? 
Probablement paƌĐe Ƌu͛ils oŶt l͛iŶtuitioŶ d͛uŶ paƌasitage possiďle, Plissart et 
Peeters évacuent formellement le texte de la proposition photographique. Ils 
opteŶt pouƌ uŶe ĐoŵpaƌtiŵeŶtatioŶ de l͛ouǀƌage. Les paginations des deux parties 
se distinguent d͛ailleurs par leur format de numérotation : cardinal pouƌ l͛espaĐe 
photogƌaphiƋue, et ƌoŵaiŶ pouƌ l͛espaĐe teǆtuel. Il faut donc soƌtiƌ de l͛espaĐe de la 
narration pour accéder à celui du texte. Cette différenciation par la mise en forme, 
est indicative mais reste thĠoƌiƋue. DaŶs les faits, le leĐteuƌ, sitôt Ƌu͛il pƌeŶd 
connaissance du texte de Derrida, voit son interprétation du photographique 
iŶflueŶĐĠe. Ce teǆte Ƌui Ŷ͛a pas ĠtĠ ĐoŶçu daŶs le teŵps de l͛œuǀƌe, s͛aŶĐƌe taŶt et 
si bien daŶs la ŶaƌƌatioŶ photogƌaphiƋue, Ƌu͛il deǀieŶt esseŶtiel. À tel poiŶt Ƌu͛il se 





voit intercalé entre la quatre-vingt-dix neuvième et la centième vignette : entre la 
dernière photographie de la partie narrative et la photographie en quatrième de 
couverture. Cette dernière présente une femme au physique impressionnant, le 
crâne rasé ; elle est assise devant un cahier et referme son stylo. Sans doute avant 
de saǀoiƌ Ƌu͛il tƌouǀeƌait sa plaĐe eŶtƌe ses deuǆ ǀigŶettes, Deƌƌida dit ce que lui 
évoque cette dernière image : « En cette 100ème case en effet, elle réapparaît au 
moment de refermer son stylo, comme si elle avait fini de composer, de monter ou 
de signer190». Le personnage, que seul le lecteur du roman-photo peut identifier 
comme la narratrice, ǀoiƌe ŵġŵe uŶe ŵĠtaphoƌe de l͛auteuƌ, aĐhğǀe l͛histoiƌe. 
Aloƌs Ƌue la Ƌuatƌiğŵe de Đouǀeƌtuƌe seƌt le plus souǀeŶt d͛iŶteƌfaĐe aǀeĐ le 
lecteur, elle fait ici, partie intégrante de la narration proposée dans les pages du 
livre. L͛ĠditioŶ oƌigiŶale Ŷe pƌopose pas de teǆte d͛aĐĐƌoĐhe, d͛iŶfoƌŵatioŶs suƌ 
l͛auteuƌ ou de ŵise eŶ peƌspeĐtiǀe de l͛ouǀƌage, ŵais uŶe seule ǀigŶette 
ŶuŵĠƌotĠe. CoŶtƌaiƌeŵeŶt à Đe Ƌu͛iŶdiƋue Deƌƌida, cette numérotation ne fait pas 
référence au nombre de cases, mais au nombre de planches : l͛histoiƌe Đoŵpte ĐeŶt 
planches. Elle ne se termine donc pas à la page/planche 99, mais sur la couverture, 
après avoir été mise en attente par le texte. Avant même de pallier cette 
perturbation textuelle du dispositif, cette mention chiffrée permet de percevoir le 
livre dans sa totalité : la Đouǀeƌtuƌe fait paƌtie de l͛espaĐe dĠǀolue à la ŶaƌƌatioŶ. Le 
texte vient se nicher après coup dans ce dispositif déjà établi,  
Il [Derrida] a regardé lenteŵeŶt et sileŶĐieuseŵeŶt l͛ĠŶoƌŵe 
pile de plaŶĐhes oƌigiŶales […] DĠďoƌdĠ Đoŵŵe toujouƌs, il Ŷe 
voulait ni accepter ni refuser, mais il a demandé un jeu de 
photoĐopies, pouƌ ƌeliƌe l͛eŶseŵďle à loisiƌ. QuelƋues seŵaiŶes 
plus taƌd, il pƌoŵit d͛ĠĐƌiƌe ƋuelƋue chose191. 
La ŶuŵĠƌotatioŶ deǀieŶt uŶ ŵoǇeŶ de pƌoloŶgeƌ Đe lieŶ Ƌue l͛iŶtƌusioŶ du teǆte a 
quelque peu distendu. Ainsi établi, le dispositif narratif semble accueillir en son sein 
le propos derridien ; il lui aménage une parenthèse. Dans chacune des traductions 
et des rééditions publiées dans le monde, le dispositif est respecté : si la couverture 
fait l͛oďjet de ĐeƌtaiŶs ƌeŵaŶieŵeŶts, la ǀigŶette de ĐoŶĐlusioŶ ƌeste ďieŶ eŶ 
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place192, à quelques détails près. La dernière réédition de Droit de regards193, fait 
une proposition en apparence transgressive : la photographie en quatrième de 
Đouǀeƌtuƌe, est ƌeĐadƌĠe et aĐĐoŵpagŶĠe d͛uŶe ĐitatioŶ eǆtƌaite de la leĐtuƌe de 
Derrida. La mise en regard de cette derniğƌe photogƌaphie et d͛uŶ eǆtƌait de teǆte, 
ŵodifie seŶsiďleŵeŶt l͛ĠƋuiliďƌe iŶitial de l͛ouǀƌage, et rompt le silence. 
Précédemment, la photogƌaphie eŶĐadƌait le teǆte, tout eŶ le ŵaiŶteŶaŶt à l͛ĠĐaƌt, 
et se posait en point final de la narration. Avec cette dernière mise en forme, le 
teǆte dĠďoƌde de l͛espaĐe Ƌui lui Ġtait jusƋue-là dévolu, pour pénétrer celui de la 
planche photographique 100. Cette rencontre sur le papier brise une forme 
d͛isoleŵeŶt ; elle officialise également une relation déjà consommée entre la 
narration photographique et les mots qui la donnent à voir. En effet, si le 
photographique paraissait avoir le dernier mot dans la première édition du roman-
photo, le sigŶaleŵeŶt Ƌu͛eŶ faisait Derrida dans sa lecture, court-circuitait déjà le 
dispositif. Le rapport analytique du texte vis-à-ǀis de l͛iŵage photogƌaphiƋue, 
iŶstauƌe uŶe autƌe ĐiƌĐulatioŶ daŶs l͛espaĐe photogƌaphiƋue, iŶdĠpeŶdaŶte de 
l͛oƌdƌe ǀoulu paƌ la ŶaƌƌatioŶ ; eŶ soƌte Ƌue l͛ouǀƌage se ǀoit diƌigĠ suƌ uŶ mode de 
fonctionnement hypertextuel. En mentionnant une image de l͛ouǀƌage, en la 
donnant à lire avant la fin, ou en impulsant un retour en amont,  il interfère dans 
l͛oƌdƌe des photogƌaphies.  Paƌ aŶtiĐipatioŶ ou ƌĠtƌoaĐtiǀeŵeŶt, l͛iŵage est 
conditionnée paƌ le teǆte, au ŵoiŶs autaŶt Ƌue Peeteƌs est pĠtƌi de l͛œuǀƌe de 
Derrida. 
En effet, considérant le dispositif de cette dernière édition de Droit de 
regards, il apparaît difficile de ne pas le mettre en relation avec le travail de 
biographe que Peeters a mené au sujet de Derrida. Ce travail a notamment été 
l͛oĐĐasioŶ de ƌeǀeŶiƌ suƌ sa ĐollaďoƌatioŶ, et Đelle de Plissaƌt, aǀeĐ le philosophe. 
L͛ĠǀoĐatioŶ de Đette ƌeŶĐoŶtƌe autouƌ du ƌoŵaŶ-photo est quasi-inexistante dans 
l͛ouǀƌage Derrida194 ; Peeters y fait en revanche allusion à plusieurs reprises, dans 
Trois ans avec Derrida. Les ĐaƌŶets d’uŶ ďiogƌaphe  (qui  sort en même temps  que la  
 
                                                     
192
 Loƌs d͛uŶ eŶtƌetieŶ aǀeĐ BeŶoît Peeteƌs, Đelui-Đi aǀait pu ŵ͛iŶfoƌŵeƌ de l͛eǆisteŶĐe d͛uŶe 
publication parue sans cette photographie au dos ; je Ŷ͛ai pas ĠtĠ eŶ ŵesuƌe de la ƌetƌouver. 
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 Bruxelles, Impressions nouvelles, 2010 ; avec une postface de Véronique Danneels. 
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 Benoît PEETERS, Derrida, op. cit., p. 438 et 462. 





































* La juxtaposition des photographies de plusieurs couvertures révèle certaines 
opérations de recadrage. Il semble que celles-ci visent surtout à évacuer le détail 
d͛uŶ paƋuet de Đigaƌettes, à la ŵaƌƋue ĐlaiƌeŵeŶt ideŶtifiaďle. 
  
Fig. 116 Droit de regards, 
2010 
« Tu ne sauras jamais, vous 
non plus, toutes les histoires 
Ƌue j͛ai pu eŶĐoƌe ŵe 
raconter en regardant ces 
images.» Jacques Derrida 
Fig.113  Droit de regards, 1985 Fig. 114  視線の権利, 1988 
 
Fig. 115 Right of inspection, 
1999 
100 
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biogƌaphieͿ. Il ŵeŶtioŶŶe ŶotaŵŵeŶt l͛oĐĐasioŶ Ƌue Droit de regards lui a donnée 
d͛eŶtƌeƌ eŶ ĐoŶtaĐt aǀeĐ Deƌƌida, et l͛iŵpoƌtaŶĐe Ƌue Đette ƌeŶĐoŶtƌe a eu daŶs son 
parcours. Une part de la vie intellectuelle de Peeteƌs est ĐoŶŶeĐtĠe à l͛œuǀƌe et la 
personne de Derrida. Si Droit de Regards est la marque de cette connexion, sa 
réédition aux Impressions nouǀelles, la ŵaisoŶ d͛ĠditioŶ doŶt Peeteƌs poƌte eŶ 
partie le projet195, lui donŶe uŶe diŵeŶsioŶ plus peƌsoŶŶelle et s͛appaƌeŶte à des 
ǀœuǆ ƌeŶouǀelĠs. L͛ouǀƌage a fait l͛oďjet de plusieuƌs ƌĠĠditioŶs à tƌaǀeƌs le 
monde ; à ce sujet, les opportunités ne manquent pas. Pourtant, alors que la 
rétrospective Plissart, en 2008 au FotoMuseum d͛AŶǀeƌs196 aurait été une occasion 
de ressortir le roman-photo, il faut attendre 2010. La sortie de la biographie et des 
carnets, contractuellement prévue en 2010, crée de toute évidence, un contexte 
éditorial propice à la ressortie de Droit de regards et à la lecture que Derrida en fait. 
 
c) La proposition derridienne 
La lecture de Derrida suit un mouvement continu : il Ŷ͛Ǉ a pas de ƌuptuƌe ŵais 
des aménagements du texte pour assuƌeƌ les tƌaŶsitioŶs d͛uŶe idĠe à l͛autƌe. La 
foƌŵe dialoguĠe est uŶ ŵoǇeŶ effiĐaĐe pouƌ passeƌ d͛uŶe idĠe à l͛autƌe aǀeĐ uŶe 
certaine légèreté ; elle autorise également une certaine souplesse de langage ; mais 
suƌtout, elle peƌŵet d͛aƌtiĐuleƌ et de ŵettƌe en cohérence des propos qui sont 
surtout des intuitions, des pistes de réflexions. En tant que tels, ces propos opposés 
et complémentaires, ont vocation à baliser le champ des possibles ; au gré de cette 
conversation entre Derrida et lui-même, se déroule le fil du roman-photo. Le 
philosophe ƌeďoŶdit d͛uŶe idĠe à l͛autƌe paƌ Đe jeu de pƌise de paƌoles alteƌŶĠe, 
ŵais ĠgaleŵeŶt, à l͛iŶstaƌ de l͛oďjet daŶs leƋuel il tƌouǀe soŶ oƌigiŶe, le teǆte de 
Derrida se structure aussi autour de jeux formels. Derrida tourne autour du sujet, 
multiplie les points de vue, met en perspective des termes. Sans cette attention aux 
mots, à leur mise en relation et à leur jeu, le texte ne se livre que partiellement et 
ƌeste oďsĐuƌ. “͛aĐĐuŵuleŶt aiŶsi les ƌepƌises de teƌŵes eŶ ĐoŵďiŶaisoŶ aǀeĐ des 
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 OŶ Ŷoteƌa Ƌue la ŵaisoŶ d͛ĠditioŶ ďƌuǆelloise a ĠtĠ foŶdĠe, et est toujours dirigée, par Peeters, 
Baetens et Marc Avelot. 
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 Exposition Marie-Françoise Plissart : A world without End, du 27 septembre 2008 au 4 janvier 
2009, FotoMuseum, Anvers. 





jeuǆ d͛hoŵoŶǇŵie et de polysémie (« ordre197 »), d͛ĠtǇŵologie ;« suite 198», 
« poursuite199 » et « persécution200 » ; « mandés et demandés, commandés 201»), 
des mises en relation par locution interposée : « je te ŵets eŶ deŵeuƌe…202 » et « je 
disais demeure, et tout semble en effet commencer par là, dans une de ces grandes 
demeures203 ».  
Derrida aŶĐƌe la pluƌalitĠ des attitudes faĐe à l͛iŵage dans la pluralité de sens 
des mots. Évoquant la contrainte de « l͛ordre » suƌ la peƌĐeptioŶ et l͛iŶteƌpƌĠtatioŶ 
du roman-photo comme histoire, il énumère les types de comportement induits par 
cet ordre : de l͛oďĠissaŶĐe seƌǀile à la dĠǀotioŶ, eŶ passaŶt paƌ l͛idĠe d͛organisation. 
- Tu dois, tu te dois d͛iŶǀeŶteƌ Đes histoiƌes, du ŵoiŶs daŶs les 
limites imposées par l͛ordre. 
- J͛eŶteŶds ŵaiŶteŶaŶt Đe ŵot autƌeŵeŶt : non plus comme 
l͛oƌdƌe doŶŶĠ ;jubeoͿ, ŶoŶ plus Đoŵŵe l͛oƌdƌe d͛uŶe 
ĐoŶsĠƋueŶĐe ou d͛uŶe ĐoŶsĠĐutioŶ ;la suite), mais comme la 
clôture de ces communautés religieuses ou de ces sociétés 
seĐƌğtes liĠes paƌ uŶ ĐoŶtƌat, Ƌui peut aussi ġtƌe uŶ ǀœu. À 
quel ordre appartiennent cet homme et toutes ces femmes ? 
- L͛oƌdƌe de la photogƌaphie204. 
Ce faisant, il replace la photogƌaphie au Đœuƌ de la pƌoďlĠŵatiƋue de 
l͛iŶteƌpƌĠtatioŶ : la photogƌaphie est uŶ oďjet Ŷaƌƌatif daŶs la ŵesuƌe où Đe Ƌu͛elle 
donne à voir doit être raconté. Ce rapport de verbalisation que le 
lecteur/spectateur/conteur établit avec la photographie, est unique ; s͛il Ǉ eǆiste 
ďieŶ uŶe logiƋue iŶteƌŶe à l͛œuǀƌe, uŶe ǀoloŶtĠ de soŶ ĐoŶĐepteuƌ, les ŵots pouƌ la 
mettre en forme sont propres au lecteur. Reste que la place prise par le texte de 
Derrida dans la réception du roman-photo de Plissart et Peeters, est dévorante205. 
“itôt Ƌu͛oŶ a pƌis ĐoŶŶaissance de celui-ci, il devient diffiĐile d͛eŶ faiƌe aďstƌaĐtioŶ.  
 
                                                     
197
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 Id., p.VI-VII. 
205 Il suffit de consulter la bibliographie de Droit de regards, pouƌ ĐoŶstateƌ Ƌu͛uŶe paƌt iŵpoƌtaŶte 
des ƌĠfĠƌeŶĐes à l͛ouǀƌage est faite daŶs le Đadƌe d͛Ġtudes sur Derrida. 
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 À la recherche du texte b.
À la lumière de la réflexion menée par Genette à pƌopos de l͛iŶĐideŶĐe de 
l͛environnement textuel suƌ l͛iŶteƌpƌĠtatioŶ d͛uŶe ŶaƌƌatioŶ, oŶ peut s͛iŶteƌƌogeƌ 
suƌ l͛iŶflueŶĐe des ĠlĠŵeŶts teǆtuels Ƌui eŶtouƌeŶt uŶ oďjet Ŷaƌƌatif aussi paƌtiĐulieƌ 
que Droit de regards. Si le texte trouve une place dans l͛iŵage ;Đette ĐoŶfiguƌatioŶ 
fait d͛ailleuƌs l͛oďjet d͛uŶe Ġtude uŶ peu plus loiŶ daŶs le teǆte206Ϳ, il Ŷ͛iŶteƌǀieŶt eŶ 
ƌeǀaŶĐhe pas eŶ aĐĐoŵpagŶeŵeŶt de l͛iŵage : il Ŷ͛Ǉ a auĐuŶ phǇlaĐtğƌe, auĐuŶe 
lĠgeŶde à pƌoǆiŵitĠ iŵŵĠdiate de l͛iŵage. Reste un titre fort, livré en couverture 
comme le thème du roman-photo, mais surtout comme une indication de lecture 
eŶ foƌŵe d͛autorisation donnée au lecteur. 
 
 Droit de regards : un titre qui en dit long 1)
Au sens strict, un droit de regard est uŶ dƌoit d͛eǆeƌĐeƌ uŶ ĐoŶtƌôle, de 
suƌǀeilleƌ. Le leĐteuƌ ƌeçoit doŶĐ le titƌe Đoŵŵe uŶe autoƌisatioŶ d͛eǆeƌĐeƌ soŶ 
autorité sur les faits ; il se heurte dans le même temps, à l͛iŵpossiďilitĠ de le faiƌe ; 
il ne peut pas avoir prise sur ce qui se passe daŶs l͛histoiƌe. Tout au plus, peut-il 
iŶflueƌ suƌ l͛ouǀƌage, eŶ s͛attaƌdaŶt suƌ uŶe photogƌaphie, eŶ Ŷe suiǀaŶt pas la 
ĐhƌoŶologie de l͛histoiƌe, ou eŶ oĐĐultaŶt uŶe paƌtie des faits. Il est ĐepeŶdaŶt 
parfaitement conscient que cette attitude est nuisible à l͛ouǀƌage. 
Plissart évoque souvent cette liberté que peut prendre le lecteur : elle 
ĐoŶstitue pouƌ la photogƌaphe, l͛ĠĐueil pƌiŶĐipal du liǀƌe paƌ ƌappoƌt au filŵ. De fait, 
la photogƌaphe Ŷ͛a pas le ŵġŵe ĐoŶtƌôle de la ŶaƌƌatioŶ Ƌue le ƌĠalisateuƌ : tous 
deux mettent en ordre leurs images, mais seul le second peut imposer de respecter 
cet ordre. La liberté du lecteur peut, selon Plissart, conduire à une certaine perte de 
l͛œuǀƌe. OŶ Ŷe peut pas eŵpġĐheƌ le destiŶataiƌe d͛eǆeƌĐeƌ uŶ dƌoit de ƌegaƌd. 
NéanmoiŶs, Đe deƌŶieƌ est ĐoŶsĐieŶt Ƌue l͛eǆeƌĐiĐe aďsolu de sa liďeƌtĠ le 
ĐoŶdaŵŶeƌait à Ŷe pas pouǀoiƌ aĐĐĠdeƌ à l͛histoiƌe Ƌui se joue : en tant que lecteur, 
il doit se plieƌ à l͛autoƌitĠ du dispositif. Il se ƌaŶge ainsi au pƌĠsupposĠ d͛uŶe histoiƌe 
par les iŵages, et suit l͛oƌdƌe des pages. PaƌtaŶt, il deǀieŶt peƌŵĠaďle au sǇstğŵe. 
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Derrida évoque à ce sujet, la contiguïté entre le droit de regard sur un « texte 
d͛iŵages », et la nécessité de soumission à cet objet :  
UŶ teǆte d͛iŵages à ƌegaƌdeƌ ǀous aĐĐoƌde […] uŶ dƌoit de 
regarder, seulement de regarder ou de vous approprier par la 
vue, mais il vous le dénie en même temps, il garde lui-même 
l͛autoƌitĠ, le dƌoit de ƌegaƌd, paƌ soŶ dispositif ŵġŵe, suƌ les 
discours que tu voudrais tenir ou les histoires que tu enchaînes 
à soŶ sujet, et Ƌu͛eŶ ǀĠƌitĠ tu ǀois iŶduiƌe eŶ toi207. 
Pouƌ fiŶiƌ, oŶ peut Ŷoteƌ l͛oƌigiŶalitĠ de la foƌŵe, eŶ paƌtie, pluƌielle du titƌe : 
le « s » de ƌegaƌds Ŷ͛oďĠit effeĐtiǀeŵeŶt pas à uŶe ƌğgle de la loĐutioŶ, et ǀient 
plutôt en perturber le sens. Cette intrusion apparaît comme un moyen de ne pas 
ĐoŶfoŶdƌe l͛ouǀƌage de Plissaƌt et Peeteƌs aǀeĐ d͛autƌes, du ŵġŵe titƌe208, et cela 
d͛autaŶt plus faĐileŵeŶt Ƌue ĐeƌtaiŶs hoŵoŶǇŵes soŶt ĠgaleŵeŶt des ouǀƌages 
photographiques, à commencer par Droit de regard de Jacques Bergaud209. Publié 
en 1984, soit un an avant Droit de regards de Plissart et Peeters, ce livre de 
photogƌaphies, a pouƌ paƌtiĐulaƌitĠ d͛ġtƌe eǆpliĐiteŵeŶt ĠƌotiƋue210. La concordance 
des ouvrages se cantonne au média photographique et à une proximité 
chronologique ; elle suffit pourtant à entretenir une 
confusion, et à faire courir le risque que la sortie du 
livre de Plissart et Peeters passe inaperçue. Le parti 
pris de la forme au pluriel relève avant tout d͛uŶe 
stratégie éditoriale. En effet, on ne relève aucune 
loĐutioŶ flaŶƋuĠe d͛uŶ  « s » final, dans le carnet de 
note des auteurs. Ceci indique que la transformation 
s͛est faite daŶs uŶ seĐoŶd teŵps. Le titƌe doit 
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 Jacques DERRIDA, « Une lecture de Droit de Regards », op. cit., p.II. 
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 Paƌŵi les hoŵoŶǇŵes, oŶ peut s͛aŵuseƌ de tƌouǀeƌ uŶe puďliĐatioŶ de “ulleƌot, auteuƌ Ƌui s͛est 
ŶotaŵŵeŶt attaĐhĠ, daŶs les aŶŶĠes ϭϵϲϬ, à l͛Ġtude soĐiologiƋue du ƌoŵaŶ-photo : Évelyne 
SULLEROT, Droit de regard, Paris, Denoël-Gonthier, 1970. 
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 Jacques BERGAUD, Droit de regard, Paris, Filipacchi, 1984. 
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 Qu͛oŶ Ŷe s͛Ǉ tƌoŵpe pas, il Ŷe s͛agit pas iĐi d͛uŶe puďliĐatioŶ destiŶĠe au ŵaƌĐhĠ de la 
pornographie. Filipacchi est un éditeur qui occupe notamment le créneau de la presse et du livre 
érotiques en France, en proposant des productions photographiques haut de gamme ; les 
photographies sont ici de Bergaud, un auteur de roman érotique mais surtout un photographe du 
ŵoŶde de la ŵode et la puďliĐitĠ; l͛ouǀƌage est pƌĠfaĐĠ paƌ MaƌtiŶ VeǇƌoŶ, dessiŶateuƌ de ďaŶdes 
dessinées. Le Droit de regard de Beƌgaud fait aujouƌd͛hui paƌtie des ouǀƌages de ƌĠfĠƌeŶĐes pouƌ les 
amateurs du genre. 
Fig. 117  Carnet des auteurs 
 
Des objets photoromanesques 
244 
 
ďeauĐoup à l͛ajout de ce « s », sans lequel il viendrait grossir les rangs des 
puďliĐatioŶs hoŵoŶǇŵes. Aussi disĐƌet Ƌu͛il puisse paƌaîtƌe, il Ŷ͛est pas saŶs 
ĐoŶsĠƋueŶĐe suƌ la ƌĠĐeptioŶ du titƌe. Le Đhoiǆ d͛appliƋueƌ uŶ pluƌiel au ŵot 
« regard » plutôt Ƌu͛à Đelui de « droit » met en évidence la pluralité des lecteurs, 
des leĐtuƌes et des iŶteƌpƌĠtatioŶs, ŵais aussi le ĐaƌaĐtğƌe aďsolu d͛uŶ dƌoit lĠgal et 
légitime. 
 
 UŶe ŶaƌƌatioŶ au Đœuƌ de la laŶgue 2)
a) Histoire sans parole 
Si les romans-photos, et autres cinéromans, parviennent à faire coexister 
l͛iŵage fiǆe et le ŵouǀeŵeŶt de la paƌole, ils le foŶt souǀeŶt au pƌiǆ d͛uŶe 
ŵiŶoƌisatioŶ du photogƌaphiƋue. De fait, daŶs l͛histoiƌe du ƌoŵaŶ-photo, la 
photographie remplace le dessin des romans-dessinés ; quant au cinéroman, les 
images sont extraites du film et ne sont pas, à proprement parler, photographiques. 
Pour sa part, Droit de regards est un retour à une image qui dit/raconte sans parole. 
L͛ouǀƌage assuŵe et eǆploite Đette ĐoŶtƌaiŶte ; il rompt en cela avec une 
caractéristique forte du roman-photo et du cinéma muet : la présence du texte. 
Derrida souligne lui-même le caractère essentiellement photoromanesque du duo 
texte-image :  
un roman-photo sans texte, sans « bulle », sans légende, sans 
ƌĠĐitaŶt et saŶs disĐouƌs Ŷaƌƌatif, Đe Ŷ͛est plus uŶ ƌoŵaŶ-
photo211. 
Le roman-photo de Plissart et Peeters se présente pourtant sans phylactère, seule 
foƌŵe ĐoŵŵuŶĠŵeŶt adŵise pouƌ iŶĐaƌŶeƌ la paƌole faĐe à l͛iŵage. Les auteuƌs 
proposent un autre rapport à la parole, avec une narration photographique qui 
invite à la verbalisation et génère de la parole, là où les formes plus traditionnelles 
de roman-photo l͛iŵposeŶt. 
La compréhension de Droit de regards est effectivement dépendante d͛uŶ 
passage à la verbalisation : Baetens insiste d͛ailleuƌs suƌ l͛iŵpossiďilitĠ de ĐoŶĐeǀoiƌ 
et de comprendre ce roman-photo sans verbal. Ce faisant, le lecteur réalise à quel 
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poiŶt l͛eŶseŵďle est effectivement lié à la langue française. De même, Derrida 
foŶde soŶ iŶteƌpƌĠtatioŶ suƌ uŶe ŵise eŶ ƌĠsoŶŶaŶĐe de l͛iŵage et des ŵots Ƌue 
celle-Đi lui ĠǀoƋueŶt. Il peut passeƌ eŶ ƌeǀue toutes les oĐĐuƌƌeŶĐes d͛uŶ ŵot ƌelatif 
à un objet, et envisager toutes les possibilités de sens. Ainsi, le terme de 
« demeure » est taŶtôt uŶ Ŷoŵ ĐoŵŵuŶ, taŶtôt uŶ ǀeƌďe au pƌĠseŶt de l͛iŶdiĐatif, 
ou encore un substantif ; en tant que tel, « demeure » recouvre plusieurs 
significations : Đ͛est uŶ espaĐe « une de ces grandes maisons212 », Đ͛est uŶ teŵps ou 
plus précisément « un retardement213 », et Đ͛est uŶe soŵŵatioŶ. La polǇsĠŵie du 
terme est à même de restituer les problématiques spatio-temporelles de Droit de 
regards ; le travail photogƌaphiƋue autouƌ de la ĐoŶstƌuĐtioŶ de l͛espace et de son 
utilisation pour restituer le temps (à travers le parcours des espaces architecturés 
notamment), ŵais ĠgaleŵeŶt la suggestioŶ d͛uŶ ƌappoƌt d͛autoƌitĠ au teǆte, 
coïncident parfaitement selon Derrida, avec la pluralité de sens du mot demeure. Ce 
type de jeu de mots conduit Baetens à présenter Droits de regards comme une 
œuǀƌe Ƌui « fait foisonner les calembours visuels [ce] qui lui donnent par moment 
un air de rébus214 ». Le terme de « rébus » est ici tout à fait à propos. Il rend tout à 
la fois compte de la forme et du fond du roman-photo. Devinette graphique, 
solutionnement complexe, et signification obscure : dans tous les sens, Droit de 
regards est une énigme. 
 
 
À l͛iŵage du ƌĠďus, Ƌui pƌĠseŶte des uŶitĠs autoŶoŵes, et propose du sens 
dans la succession et la verbalisation des celles-ci, Plissart et Peeters, préfèrent celle 
du roman à tiroir : une succession de scènes sans lien apparent, et non nécessaires 
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Fig. 119    Droit de regards p.83 
: « roman à tiroir » 
Fig. 118    Droit de regards p.54 
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à l͛iŶtƌigue pƌiŶĐipale du ƌoŵaŶ. La loĐutioŶ pƌeŶd foƌŵe daŶs uŶ ŵeuďle doŶt les 
huit tiroirs semblent évoquer les huit parties du roman-photo. Il manque 
visiblement un tiroir pour compléter le meuble : ce manque renvoie à une narration 
incomplète et impossible à compléter.  
 
b) Une affaire de traduction 
Dans sa lecture, Derrida aǀaŶĐe Ƌu͛uŶ ouǀƌage Đoŵŵe Droit de regards est 
« intraduisible215 ». Par-là, il ne désigne pas une impossibilité, pour l͛ouǀƌage, de 
passer de la dimension photographique à la dimension verbale ; il s͛essaǇe d͛ailleuƌs 
lui-même à cet exercice. Il affirme en réalité que la dimension narrative de l͛ouǀƌage 
est propre à la langue française. Ce faisant, il place le roman-photo au Đœuƌ du 
verbe : la laŶgue fƌaŶçaise des auteuƌs, puisƋu͛elle est à l͛oƌigiŶe de la ŶaƌƌatioŶ, est 
la seule à pouǀoiƌ la ƌestitueƌ. Ce postulat se ǀĠƌifie aǀeĐ la ŵise eŶ iŵage d͛uŶe 
eǆpƌessioŶ Đoŵŵe ƌoŵaŶ à tiƌoiƌs, Ƌui Ŷ͛a pas d͛ĠƋuiǀaleŶt diƌeĐt daŶs d͛autƌes 
langues. 
 Le problème se pose encore différemment avec la locution « jeu de dames ». 
De fait, le nom du jeu reste sensiblement le même dans certaines langues. Il garde 
également Đette paƌtiĐulaƌitĠ d͛ġtƌe ĐoŶdeŶsĠ paƌ une ellipse : « le jeu de dames » 
et « les dames » : Damespiel /Dame en allemand, juego de damas / Damas en 
espagnol, jogo de damas / Damas en portugais. Ces traductions sont de plus, en 
mesure de restituer le double sens contextuel du « jeu de dame » : il s͛agit autaŶt 
du jeu de plateau Ƌu͛uŶe allusioŶ au fait Ƌue les petites filles, paƌ leuƌ teŶue et leuƌ 
posture, jouent à être grandes, à faire comme les grands (Fig.120). La traduction mot 
à mot et la conservation du double sens de la locution sont en revanche plus 
pƌoďlĠŵatiƋues daŶs d͛autƌes laŶgues. La ŶotioŶ de jeu et la ĐoŶŶotatioŶ fĠŵiŶiŶe 
disparaissent en effet en anglais: draughts pour la langue britannique, checkers 
pour la version américaine. Quant aux versions japonaise et coréenne, elles 
découlent directement du mot checkers : チェッカー [chekka] en japonais, et 체커 
[chekeo] en coréen. On ne peut que constater la perte de sens liée au changement 
de langue. 
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Ces mêmes questions de la traduction, du rapport à la forme initiale et de la 
dimension interprétative, semblent trouver un écho dans le texte visible/lisible page 
50 (Fig.121). Ce texte de Borges216, qui se dévoile au fur et à mesure de son écriture, 
Plissart et Peeters ont fait le choix de le livrer dans sa version originale. Dès lors, 
Ƌue peŶseƌ d͛uŶ dispositif Ƌui est dĠĐƌit Đoŵŵe iŶtiŵeŵeŶt liĠ à la laŶgue 
fƌaŶçaise, et Ƌui aďƌite eŶ soŶ Đœuƌ, uŶ teǆte eŶ espagŶol ? L͛iŶteŶtioŶ des auteuƌs 
est-elle de conserver la langue oƌigiŶelle du teǆte, au ƌisƋue de liŵiteƌ l͛aĐĐğs au 
sens ? “͛agit-il d͛uŶ ďloĐage ǀoloŶtaiƌe du seŶs ? D͛uŶe ǀoloŶtĠ de dĠŵoŶtƌeƌ Ƌue le 
teǆte Ŷ͛est pas toujouƌs le gaƌaŶt d͛uŶ aĐĐğs au seŶs ? Ou encore un écho à la 
néĐessitĠ de tƌaduiƌe l͛ouǀƌage ? Il apparaît en fait plus intéressant de poser ces 
questioŶs, Ƌue d͛Ǉ ƌĠpoŶdƌe. La pƌopositioŶ ĐoŶfiguƌĠe de la soƌte, paƌǀieŶt à 
illustrer en deux images la complexité de la relation du photographique à la 
ŶaƌƌatioŶ. Le leĐteuƌ eŶ fait l͛eǆpĠƌieŶĐe. Le fait Ƌu͛uŶ seul et uŶiƋue paƌti pƌis Ŷe se 
détache pas foŶĐiğƌeŵeŶt, Ŷe sigŶifie pas uŶ ƌefus d͛eŶgageŵeŶt de la paƌt des 
auteurs. Il ĐoƌƌespoŶd plutôt à uŶe liďeƌtĠ d͛iŶteƌpƌĠtatioŶ laissĠe au leĐteuƌ. Il est 
la ŵaƌƋue d͛uŶ sǇstğŵe hǇďƌide, et suƌtout, d͛uŶ duo d͛auteuƌs aussi 
ĐoŵplĠŵeŶtaiƌe Ƌu͛hĠtĠƌogğŶe : une photographe et un écrivain. 
On pourra enfin s͛ĠtoŶŶeƌ Ƌu͛uŶe œuǀƌe Ƌui paƌait aussi diffiĐile à tƌaduiƌe, ait 
ĐoŶŶu uŶ si gƌaŶd suĐĐğs à tƌaǀeƌs le ŵoŶde. De ŵġŵe Ƌu͛oŶ pouƌƌait s͛iŶteƌƌogeƌ 
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Fig. 120  Droit de regards, p.68 
Des objets photoromanesques 
248 
 
suƌ la ĐoŵpƌĠheŶsioŶ d͛uŶ teǆte tƌaduit de Deƌƌida, autrement dit dans une autre 
langue que celle avec laquelle il a pensé et écrit son propos. “͛il aǀait dû ĠĐƌiƌe Đe 
teǆte eŶ alleŵaŶd ou eŶ aŶglais, Đe Ƌu͛il auƌait ĠtĠ eŶ ŵesuƌe de faiƌe, il Ǉ a foƌt à 
parier que la proposition aurait été très différente. La grande force de Droit de 
regards est de questionner le principe de la lecture-même, et, ce faisant, le lecteur: 
Đe Ƌu͛il tƌouǀe daŶs la ŶaƌƌatioŶ dĠpeŶd de sa Đultuƌe et de sa laŶgue, ŵais lui 
appartient en propre. 
 
  
« Yo conocí de chico ese horror de una 
duplicación o multiplicación espectral de la 
realidad, pero ante los grandes espejos. Su 
impasible y continuo funcionamiento, su 
persecución de mis actos, su pantomima 
cósmica, eran sobrenaturales entonces, desdé 
que anochecía. Uno de mis insistidos ruegos a 
dios y as ángel de mi guarda era et de no 
sonar con espejos. Yo sé que los vigilaba con 
inquietud. 
Temí, una veces, que empazaran a divergir de 
la realidad; otras, ver desfigurado en ellos mi 
rostro pos adversidades extrañas. He sabido 
que ere temor esta, otra vez, 
prodigiosamente en el mundi. La historia es 
harto simple, y desagradable ». 
 
EŶfaŶt, j’ai ĐoŶŶu Đette hoƌƌeuƌ de la 
duplication ou de la multiplication spectrale 
de la réalité, mais je la ressentais devant les 
grands miroirs. Leur fonctionnement infaillible 
et continuel qui harcelait chacune de mes 
actions, leur pantomime cosmique me 
paraissaient alors surnaturels, dès la tombée 
de la nuit. Avec insistance, je priais Dieu et 
mon ange gardien de ne pas me laisser rêver 
de miroirs. Je sais que je les surveillais avec 
inquiétude. Je redoutais parfois de les voir 
diǀeƌgeƌ de la ƌĠalitĠ, et eŶ d’autƌes oĐĐasioŶs 
d’Ǉ dĠĐouǀƌiƌ ŵoŶ ǀisage dĠfiguƌĠ paƌ 
d’ĠtƌaŶges adǀeƌsitĠs. J’ai su Ƌue Đette ĐƌaiŶte 
est à Ŷouǀeau d’uŶe pƌodigieuse aĐtualitĠ eŶ 
Đe ŵoŶde. L’histoiƌe est foƌt siŵple, et 
désagréable. 
 
 Fig. 121  Droit de regards, p.50   
Extrait et traduction de Jorge Luis BORGES, Les miroirs voilés (Los espejos pelados), 1960. 
 





c) Des personnages sans nom 
TaŶdis Ƌue l͛ideŶtitĠ des peƌsoŶŶages Ġtait tƌğs ĐlaiƌeŵeŶt Ġtaďlie daŶs 
Fugues, cette préoccupation disparaît complètement de Droit de regards. Cette 
foƌŵe d͛aŶoŶǇŵat Ŷe se justifie pas seuleŵeŶt paƌ l͛aďseŶĐe de teǆte daŶs les 
pages du roman-photo : Đ͛est uŶe ǀoloŶtĠ des auteuƌs. Il Ŷe faut ĐepeŶdaŶt pas Ǉ 
ǀoiƌ uŶ ƌefus de doŶŶeƌ Đette iŶfoƌŵatioŶ. EŶ fait, Đette iŶfoƌŵatioŶ Ŷ͛eǆiste pas ; 
aussi loiŶ Ƌu͛oŶ puisse ƌeŵoŶteƌ daŶs le pƌojet, oŶ Ŷe tƌouǀe auĐuŶe tƌaĐe d͛uŶ 
quelconque état civil des personnages. Dans le carnet de note relatif à Droit de 
regards, les auteuƌs se ƌĠfğƌeŶt à l͛ideŶtitĠ des ĐoŵĠdieŶs pouƌ sigŶaleƌ les 
personnages : Dominique (Lecomte), Anne (Hauman), Brigitte (Smagghe), Marie-
Sygne (Ledoux), Harry (Cleven), Marie-Luce, Aleydis, Fanny. 
Ce Ƌui pouƌƌait Ŷ͛ġtƌe Ƌu͛uŶe situatioŶ teŵpoƌaiƌe, deǀieŶt peƌŵaŶeŶt daŶs 
le générique de fin. À la différence de la plupart des génériques, qui font coïncider 
les identités réelle et fictive, celui de Droit de regards, fait se succéder, par ordre 
d͛appaƌitioŶ, les seuls Ŷoŵs des ĐoŵĠdieŶs217. Cet anonymat des personnages 
complique sensiblement la verďalisatioŶ de l͛histoiƌe. DaŶs le teǆte à deuǆ ǀoiǆ Ƌu͛il 
produit pour le roman-photo, Derrida ƌeǀieŶt suƌ la paƌtiĐulaƌitĠ d͛uŶ dispositif où 
auĐuŶ des peƌsoŶŶages Ŷ͛a de Ŷoŵ. À la ĐoŵpƌĠheŶsioŶ du Đhoiǆ de Đet aŶoŶǇŵat, 
s͛oppose la teŶtatioŶ de Ŷoŵŵeƌ les figuƌes. À soŶ haďitude, il s͛attaĐhe au seŶs 
profond des mots, à leur duplicité, pour mettre en balance les deux états : si le fait 
« d͛appeleƌ218 » les personnages, de leur donner un nom, est utile à la verbalisation 
de l͛histoiƌe, il est aussi uŶ ŵoǇeŶ d͛eŶtƌeƌ eŶ ĐoŵŵuŶiĐatioŶ aǀeĐ euǆ, de pĠŶĠtƌeƌ 
l͛histoiƌe. DaŶs l͛œuǀƌe telle Ƌu͛elle se pƌĠseŶte, « appeler » un personnage est 
également une rupture de la règle imposée du silence. 
- Pouƌ la ĐlaƌtĠ […], j͛ai ďieŶ eŶǀie de tout ƌecommencer, de 
tout reprendre depuis le début (retour à la case départ, autre 
jeu) et de donner des noms auxdits « sujets », à tous ces 
personnages. Ils sont trop beaux et trop désirables pour que je 
me prive de les appeler.  
                                                     
217
 En comparant les noms présentés dans le carnet de note et ceux du générique du roman-photo, il 
apparaît que Dominique Lecomte a été remplacée par Jean von Berg. 
218
 Jacques DERRIDA, « Une lecture de Droit de Regards », op. cit., p.XIX. 




Fig. 122  Jean von Berg / 
Dominique 
Fig. 123  Anne Hauman / 
Claude 
Fig. 124      Brigitte 
Smagghe / Camille  
Fig. 125  Harry Cleven / Pedro Fig. 126 Marie-Sygne Ledoux / 
Andrea 
Fig. 127    Marie-Luce 
Bonfanti / Pilar 
Fig. 128 Fanny Roy  
/ Marie 
Fig. 129 Aleydis Delforge 
/ Virginie 





- Ce serait la violence et la vulgarité mêmes ; les personnages, 
comme vous dites, doivent rester anonymes, ils ne doivent 
suƌtout pas, daŶs le sileŶĐe de la paƌtie, s͛appeleƌ219. 
C͛est eŶ toute ĐoŶŶaissaŶĐe de Đause Ƌue Deƌƌida attribue des noms aux 
personnages. Il Ŷ͛igŶoƌe pas la diŵeŶsioŶ tƌaŶsgƌessiǀe de soŶ geste de 
dénomination ; eŶ ďƌisaŶt le sileŶĐe de l͛aŶoŶǇŵat, il s͛appƌopƌie l͛histoiƌe. Ce 
faisant, il met en évidence que les personnages fictionnels existent pour beaucoup, 
dans la considĠƌatioŶ Ƌu͛eŶ a le lecteur. Que ces personnages est une image 
photographique ne dit rien de plus sur leur identité. Le lecteur de Droit de regards 
s͛eŶ aĐĐoŵŵode tƌğs ďieŶ : seul lui importe de reconnaître les personnages. Il fait 
aiŶsi l͛eǆpĠƌieŶĐe d͛uŶe ŶaƌƌatioŶ ǀisuelle et sileŶĐieuse. Cette eǆpĠƌieŶĐe est assez 
pƌoĐhe de Đelle Ƌu͛oŶ peut faiƌe à l͛oĐĐasioŶ de la leĐtuƌe d͛uŶ teǆte. EŶ l͛aďseŶĐe 
de toute verbalisation, les noms de personnage ou de lieu, sont mémorisés par le 
leĐteuƌ ŶoŶ plus sous la foƌŵe de ŵot, ŵais sous Đelle d͛iŵage. À la ƌeĐoŶŶaissaŶĐe 
phonologique du mot se substitue la reconnaissance visuelle de celui-ci ; il est 
devenu une image. 
La ƋuestioŶ du passage au ǀeƌďe Ŷe se pose eŶ fait, Ƌu͛aǀeĐ la ǀolonté de 
transmettre : Đ͛est à Đe ŵoŵeŶt Ƌue le sileŶĐe de la ŶaƌƌatioŶ photogƌaphiƋue se 
heurte à la nécessité du verbal. Les personnages ne peuvent être évoqués 
autrement que par une description : l͛aďseŶĐe de patƌoŶǇŵe eŶgage uŶ pƌoĐessus 
descriptif, et de ce fait, génère une forme de narration. Cependant, les caractères 
ainsi établis et reconnus, restent toujours aussi silencieux. Résolument, il y a 
ƋuelƋue Đhose d͛iŶdiĐiďle daŶs Droit de regards. 
 
 Construction narrative c.
Coŵŵe oŶ a dĠjà pu l͛ĠǀoƋueƌ, l͛oďjet Ƌue Plissaƌt et Peeteƌs pƌĠseŶteŶt sous 
le nom de roman-photo, s͛ĠloigŶe foŶdaŵeŶtaleŵeŶt du genre en tant que tel. 
L͛aďseŶĐe de teǆte joue ĠǀideŵŵeŶt uŶ ƌôle daŶs Đette dĠƋualifiĐatioŶ, ŵais il eŶ 
va tout autant des partis-pris narratif et photographique. La construction de Droit 
de regards se ƌĠǀğle Đoŵpleǆe. EŶ pƌeŵieƌ lieu paƌĐe Ƌu͛elle se Đoŵpose de la ŵise 
en lien de plusieurs scènes : huit scènes se succèdent mais ne conduisent pas 
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d͛histoiƌe à pƌopƌeŵeŶt paƌleƌ. À Đela s͛ajouteŶt uŶe dĠŵultipliĐatioŶ des lieuǆ, des 
personnages silencieux et sans identité, un rapport ambigu à la chronologie, et une 
correspondance visuelle entre le début et la fin de la proposition.  Le choix 
d͛uŶe Ŷaƌration purement photographique est radical ; il répond sans doute à 
l͛iŶsatisfaĐtioŶ des auteuƌs ƋuaŶt au foŶĐtioŶŶeŵeŶt iŵage-phǇlaĐtğƌe. Il s͛iŶsĐƌit 
surtout dans une volonté de laisser faire le photographique, de ne pas entamer sa 
capacité à dire en lui superposant du texte. Suivant cette volonté, la proposition 
photographique de Droit de regards se deǀait d͛ġtƌe eŶĐoƌe plus poiŶtue Ƌue Đelle 
de Fugues: le travail sur le cadrage, la composition et la luŵiğƌe, oŶt fait l͛oďjet 
d͛uŶe atteŶtioŶ toute particulière.  
 
 la succession des images 1)
a) L’iŵage daŶs l’iŵage 
Du schéma narratif romanesque (situation initiale, élément déclencheur, 
déroulement, résolution et situation finale), le roman-photo de Plissart et Peeters 
ne retient que les deux premières étapes. Les auteurs amorcent successivement 
huit situations initiales, et utilisent le déclencheur pour engager non pas la suite des 
faits, mais à chaque fois, une nouvelle situation. Le lecteur, confiant, envisage alors 
Đes ĐhaŶgeŵeŶts Đoŵŵe des sauts daŶs le teŵps, et s͛atteŶds à pouǀoiƌ 
ƌeĐoŶstitueƌ le fil eŶ fiŶ de ŶaƌƌatioŶ. L͛ouǀƌage aĐheǀĠ, il ƌĠalise Ƌue Đe ƌetouƌ Ŷ͛a 
pas eu lieu, et Ƌu͛il est, de plus, iŵpossiďle de dĠfiŶiƌ aǀeĐ Đeƌtitude la ĐoŶĐoƌdaŶĐe 
des temps : « nous ne savons jamais si ledit générique vient annoncer ou, au 
ĐoŶtƌaiƌe, ƌappeleƌ l͛histoiƌe, s͛il ǀieŶt au dĠďut ou à la fiŶ, pƌĠfaĐe ou post-face220 ». 
Le dispositif d͛eŶĐhâsseŵeŶt photogƌaphiƋue seŵďle pouƌtaŶt fouƌŶiƌ uŶe 
information tangible suƌ l͛oƌdƌe des faits : les faits et sujets de la photographie 1 
préexistent nécessairement à ceux de la photographie 2 (voir Schéma 13). Le passage 
d͛uŶe situatioŶ à l͛autƌe, appaƌaît Đoŵŵe uŶ siŵple alleƌ-retour dans la 
chronologie. Or la narration de Droit de Regards ne se fonde pas sur une mise en 
œuǀƌe ĐhƌoŶologiƋue de la ŶaƌƌatioŶ. Elle pƌopose eŶ ƌeǀaŶĐhe uŶe ĐiƌĐulatioŶ 
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entre plusieurs espaces photographiques. La photographie est une porte ouverte 




















Le jeu d͛eŶĐhâsseŵeŶt photogƌaphiƋue ĐoŶstitue le pƌeŵieƌ ŵoǇeŶ pouƌ 
passeƌ d͛uŶe sĐğŶe à l͛autƌe. EŶ l͛espaĐe de deuǆ ǀigŶettes, le leĐteuƌ/speĐtateuƌ 
passe d͛uŶe photogƌaphie, à la scène réelle correspondante. La première se 
singularise par une forme de mise en abyme du cadre, un stratagème qui tient 
l͛iŵage à distaŶĐe : la photographie encadrée est un objet. Quant à la seconde 
ǀigŶette, elle Ŷe fait Ƌu͛uŶe aǀeĐ la photogƌaphie : il Ŷ͛Ǉ a plus tƌaĐe d͛auĐuŶ 
encadrement. Elle est en prise avec le réel, et le présent des faits. Il s͛agit dès lors, 
de bien différencier la vignette photographique, et la photographie comme objet 
photogƌaphiƋue. Cette ĐoŶfiguƌatioŶ paƌǀieŶt, eŶ jouaŶt suƌ l͛effet de cadre, à 
illustƌeƌ l͛aŵďiguïtĠ d͛uŶ pƌoĐessus photogƌaphiƋue Ƌui ŵet eŶ ĐoŶĐuƌƌeŶĐe le réel 
et sa captation. Les auteurs confrontent finalement cette problématique à celle du 
réel et de la fiction en littérature. Sachant que le réel en photographie ou en 
littĠƌatuƌe, Đesse de l͛ġtƌe sitôt Ƌu͛il pĠŶğtƌe l͛espaĐe de l͛iŵage ou du ƌoŵaŶ, il 
2 1 
Schéma 13 Fig. 130    Droit de Regards, p.17-18, 26-38, 79-80, et 86-84 
1 
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Ŷ͛est plus Ƌu͛uŶe ƋuestioŶ de ǀƌaiseŵďlaŶĐe et de ĐƌoǇaŶĐe. La photogƌaphie Ŷe 














Le lecteur est projeté in media res dans la vie des personnages. Il semble, en 
appaƌeŶĐe, au plus pƌğs de l͛iŶtiŵitĠ de Đes peƌsoŶŶages : celle de la sexualité, des 
seŶtiŵeŶts ;le dĠsiƌ, la jalousieͿ, ou d͛uŶe ĐeƌtaiŶe solitude. Il Ŷ͛est ĐepeŶdaŶt pas 
en mesure d͛aĐĐĠdeƌ auǆ teŶaŶts et aďoutissaŶts des situatioŶs. Les peƌsoŶŶages 
sont impassibles, la nature de leur relation reste obscure, la motivation de leurs 
actes est insaisissable : le dispositif ne livre aucune information susceptible de 
préciser les actions. Le fait Ƌue ĐhaƋue sĐğŶe Ŷe liǀƌe Ƌue paƌtielleŵeŶt l͛histoiƌe, 
renvoie à l͛idĠe Ƌue la photogƌaphie, elle-aussi, Ŷe doŶŶe à ǀoiƌ Ƌu͛uŶe paƌtie d͛uŶ 
tout. La fragmentation des faits constitue un écho au cadrage de la photographie. 
Le cadrage photographique Ŷ͛est pas iŶteƌƌogĠ pouƌ ses ƋualitĠs aƌtistiƋues ou soŶ 
aptitude à concentrer les faits dans un espace défini ; il l͛est pour sa propension à 
soustƌaiƌe l͛iŶfoƌŵatioŶ de soŶ ĐoŶteǆte, et à Ŷ͛eŶ ƌestitueƌ Ƌu͛uŶe paƌt. 
Ce sont ainsi plusieurs histoires qui soŶt ŵises eŶ ĐoŶtaĐt paƌ l͛iŶteƌŵĠdiaiƌe de 
la photogƌaphie. Leuƌ ŵise eŶ ĐohĠƌeŶĐe Ŷe ƌelğǀe pas d͛uŶe histoiƌe ŵeŶĠe de 
ďout eŶ ďout, ŵais ďieŶ d͛uŶe pƌoďlĠŵatiƋue photogƌaphiƋue Ƌui sous-tend 
l͛eŶseŵďle : celle-Đi s͛iŶĐaƌŶe daŶs la ŵise eŶ œuǀƌe ;photographie dans la 
photographie), dans le sujet du roman-photo qui met en scène une photographe, 
Fig.131    Droit de regards p.66 et 67 





dans les accessoires utilisés (appareil photo, photographies encadrées ou 
déchirées), et dans le principe même de la narration.  
 
b) Le déclencheur photographique 
De toute évidence, Droit de regards évacue les ressorts traditionnels du 
roman-photo : les héroïnes font place à des personnages sans identité. Le rôle des 
héroïnes et contre-hĠƌoïŶes Ŷ͛est pas ĐlaiƌeŵeŶt Ġtaďlis. Les relations entre ces 
personnages ceŶsĠs s͛opposeƌ eŶ deuǆ ĐlaŶs, les geŶtils et les ŵĠĐhaŶts, ƌesteŶt 
malgré tout oďsĐuƌes. IĐi, les aĐteuƌs Ŷe soŶt pas ŵis au seƌǀiĐe d͛uŶe histoiƌe 
d͛aŵouƌ, mais du processus narratif. En évacuant les étapes du déroulement avec 
rebondissements à tempérament, résolution, et scène finale, et en refusant tout 
principe explicatif, les auteurs mettent en péril le caractère romanesque de leur 
pƌopositioŶ. Peeteƌs, ƌeǀeŶaŶt apƌğs Đoup suƌ l͛ouǀƌage, ĠǀoƋue lui-même le 
caractère extrême du parti-pris : 
L͛eǆpĠƌieŶĐe de Droit de regards Ŷ͛Ġtait pas ƌĠpĠtaďle : 
l͛aďseŶĐe de teǆte, l͛ouǀeƌtuƌe du sĐĠŶaƌio, le dĠsiƌ de la 
photographe nous avaient conduits à explorer des situations 
élémentaires (érotisme, errance, pouƌsuite, ĐoŶteŵplatioŶ…Ϳ 
et à les ĐoŵďiŶeƌ d͛uŶe ĠtƌaŶge façoŶ, eŶ uŶ jeu de ŵises eŶ 
aďǇŵe et d͛iŶĐlusioŶs aďeƌƌaŶtes221 
L͛oďjet de Plissaƌt et Peeteƌs reconsidère la narration et ses principes, à la 
lumière du photographique. Sans mot, les auteurs forcent le dispositif narratif à se 
plier au photographique. La succession des images, leur confrontation, leur 
articulation, conduisent une autre forme de narration que celle proposée par le 
roman-photo traditionnel. Les tentatives de ce dernier sont restées timides à ce 
sujet. IŵpeƌŵĠaďle auǆ ŵouǀeŵeŶts d͛aǀaŶt-garde littéraire et à leurs innovations, 
la ligne de conduite narrative du roman-photo est restée, de bout en bout, 
iŶĐhaŶgĠe. La ŶaƌƌatioŶ est liŶĠaiƌe et au seƌǀiĐe d͛uŶe histoiƌe, et la photogƌaphie 
est principalement utilisée comme un substitut du texte. Dans Droit de regards, la 
photographie est au centre de tout : elle est son propre sujet. De la composition de 
la vignette photographique, à la photographie photographiée, en passant par la 
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ƌepƌĠseŶtatioŶ des photogƌaphes, ou l͛ĠǀoĐatioŶ des tǇpes de ƌelatioŶs eǆistaŶts au 
photographique, Droit de regards s͛aŶĐƌe ƌĠsoluŵeŶt daŶs le ŵĠdiuŵ photo-
sensible. Ce dernier est systématiquement posĠ Đoŵŵe l͛ĠlĠŵeŶt dĠĐleŶĐheuƌ: à 
travers un acte photographique, un instantané, une image photographique, un 
appareil photo ou une photographie-souǀeŶiƌ. Aloƌs Ƌu͛au seiŶ du ƌoŵaŶ-photo 
traditionnel, il est souvent nécessaire de recourir au texte pour rendre 
compréhensible une transition entre deux photographies, Droits de regards propose 
uŶ autƌe tǇpe d͛eŵďƌaǇeuƌ Ŷaƌƌatif. 
Les étapes, périodes ou « époques » d͛uŶe histoiƌe Ƌui Ŷe se 
raconte jamais, nous les voyons toujours relancées par une 
nouvelle photographie. Celle-ci analysée par 
un « personnage », et aiŶsi suspeŶdue ou suspeŶsiǀe […] joue 
le rôle de générique pour une nouvelle génération de clichés, 
pouƌ uŶe autƌe geŶğse photogƌaphiƋue […]222. 
Le pƌiŶĐipe aƌtiĐulaŶt la deƌŶiğƌe ǀigŶette d͛uŶe sĐğŶe et la première de la 
sĐğŶe suiǀaŶte, Ŷ͛est pas saŶs ĠǀoƋueƌ le pƌiŶĐipe du jeu des kǇƌielles. Ce jeu est 
une sorte de comptine enfantine, qui « consiste à enchaîner des mots ou groupes 
de mots de telle manière que la dernière syllabe de celui qui précède soit reprise 
comme première syllabe de celui qui suit (par exemple j'en ai marre, marabout, 
bout d'ficelle, selle de cheval, etc.) 223». L͛oƌdoŶŶaŶĐeŵeŶt des ŵots Ŷe ǀise pas à 
construire du sens. Il obéit à une règle strictement formaliste. Dans Fugues, leur 
précédent roman-photo, les auteurs avaient créé les noms des personnages de 
ŵaŶiğƌe à Đe Ƌue tous les Ŷoŵs s͛aƌtiĐuleŶt eŶtƌe euǆ autouƌ d͛uŶe sǇllaďe 
commune : Bertrand Zoldi, Didier Marchant, Chantal Clébert (Schéma 12). Avec 
Droit de regards, Plissart et Peeters semblent proposer une version photographique 
de ce jeu.  
 
 
c) De l͛iŶstaŶt photogƌaphiƋue à l͛iŵage photogƌaphiƋue 
Si Fugues permettait de réfléchir à la Ŷatuƌe iŶdiĐiaiƌe de l͛iŵage 
photographique, Droit de regards ouǀƌe eŶĐoƌe uŶ peu plus le Đhaŵp, et plaĐe l͛aĐte  
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photogƌaphiƋue tout eŶtieƌ au Đœuƌ de soŶ dispositif. Du sujet, eŶĐoƌe à l͛Ġtat de 
potentiel photographique, au produit photographique, de la prise de vue à 
l͛appƌopƌiatioŶ du ĐliĐhĠ : toutes les Ġtapes de l͛aĐte photogƌaphiƋue soŶt ƌelaǇĠes 
daŶs l͛ouǀƌage. La sĠƌie de ǀigŶettes ŵettaŶt eŶ sĐğŶe deux petites filles (p.67-80), 
offre un panel assez complet de ces étapes : une contextualisatioŶ de l͛iŵage et de 
son sujet (Fig.132), la pƌise de ǀue paƌ la jeuŶe photogƌaphe et soŶ appaƌeil, l͛iŶstaŶt 
capturé, le cliché comme produit (Fig.133), et comme enjeu entre les deux 













Le passage entre la première (p.1-17) et la seconde (p.18-25) partie de Droit 
de regards, prend forme dans la succession de trois vignettes mettant plus 
précisément en jeu le processus photographique : du décleŶĐheŵeŶt de l͛appaƌeil à 
l͛iŵage (Fig.136). On y voit tour à tour, une femme qui prend une photo, une femme 
toŵďaŶt daŶs l͛esĐalieƌ, et le ĐliĐhĠ photogƌaphiƋue lui-même. 
 
Fig. 133  Droit de regards, p.72 Fig. 132  Droit de regards, p.71 
Fig. 134  Droit de regards, p.74 Fig. 135 Droit de 
regards, p.76 














La ŵise eŶ œuǀƌe de Đes tƌois ǀigŶettes illustƌe le pƌiŶĐipe de Đonstruction 
d͛uŶe fiĐtioŶ ; romanesque et photographique y trouvent un terrain commun. En 
effet, la figuƌe de la photogƌaphe ŵet eŶ ĠǀideŶĐe l͛aspeĐt pƌiŵoƌdial d͛uŶ poiŶt de 
vue particulier sur le monde, la photographie renvoie à une persistance du réel dans 
la pƌopositioŶ fiĐtioŶŶelle, et suƌtout, à l͛iŵpossiďilitĠ de diffĠƌeŶĐieƌ Đe Ƌui ƌelğǀe 
de la vérité et de sa re-création, du réel et de la réalité.  
La vignette qui laisse voir une femme qui tombe, se lit-elle comme la scène 
ĐoŶĐoŵitaŶte à l͛iŶstaŶt photographique ? Ou est-elle déjà une photographie ? 
Qu͛il soit iŵpossiďle de dĠfiŶiƌ aďsoluŵeŶt sa ǀaleuƌ, ƌeŶǀoie à uŶe foƌŵe de 
ĐoŶfusioŶ aussi ƌoŵaŶesƋue Ƌue photogƌaphiƋue. L͛affaiƌe est d͛autaŶt plus 
compliquée que ce questionnement est lui-même pris au piège de la matière 
photographique et de la diégèse romanesque. La narration photographique se 
fonde précisément sur ce rapport ambigu au réel. La narration semble réelle par 
l͛eŶtƌeŵise de la photogƌaphie ; elle est fiction par celle du roman. De ce 
télescopage des pratiques, naît un objet, une narration photographique, qui se pose 
Đoŵŵe l͛oďjet de la ƌeŶĐoŶtƌe et de l͛eŶteŶte de la photogƌaphe et de l͛ĠĐƌiǀaiŶ. À 
l͛iŵage de la photogƌaphie, le ƌoŵaŶ ĐoŶseƌǀe doŶĐ uŶ lieŶ aǀeĐ le ƌĠel : il en est la 
traĐe. EŶ ĐoŶtƌepaƌtie, la photogƌaphie utilise le ƌĠel Đoŵŵe souƌĐe d͛iŶspiƌatioŶ et 
pƌoduit uŶ oďjet ƌĠaliste. Il Ŷ͛est plus ƋuestioŶ d͛eŵpƌeiŶte du ƌĠel ŵais de ĐƌĠatioŶ 
réaliste. Le réalisme constitue autant une caractéristique du roman classique que de 
la photographie. 
 
Fig. 136   Droits de Regards, p.17 et 18 





 Dispositifs et contraintes 2)
Droit de regards ne propose pas une histoire clairement segmentée. La 
pƌopositioŶ Ŷ͛est pas Ġtaďlie suiǀaŶt uŶe ĐhƌoŶologie de date ŵais oďĠit à uŶe 
conduite circulaire. Cette circulation est continue : il Ŷ͛Ǉ a pas de titre, sous-titre ou 
intertitre. Le continuum est photographique. Les transitions sont assurées par des 
mises en abyme photographiques : les scènes se figent, sont encadrées. Elles 
deviennent des photographies et témoignent de ruptures dans le temps : ce qui est 
ƌepƌĠseŶtĠ appaƌtieŶt au passĠ. À l͛opposĠ, la photogƌaphie peut aussi se présentée 
comme un tableau vivant ; le lecteur est alors invité a pénétré dans l͛espaĐe de 
l͛iŵage et, Đe faisaŶt, daŶs une autre dimension temporelle.  
 
 
a) Un principe géométrique 
L͛atteŶtioŶ poƌtĠe auǆ dĠtails de l͛aƌĐhiteĐtuƌe ĐaƌaĐtĠƌise le tƌaǀail de 
Plissart. La photographe consacre effectivement une part importante de sa 
pƌoduĐtioŶ à la photogƌaphie d͛aƌĐhiteĐtuƌe, s͛iŶtĠƌessaŶt autaŶt au travail de 
l͛aƌĐhiteĐte224, Ƌu͛à la liŶĠaƌitĠ des ĐoŶstƌuĐtioŶs225 ou Ƌu͛à la ƌelatioŶ des haďitaŶts 
avec leur espace de vie226. Dans Droit de regards, Plissart se concentre plus 
paƌtiĐuliğƌeŵeŶt suƌ uŶ ƌeŶdu ƌeĐtiligŶe de l͛architecture et sur une lecture des 
perspectives par plans architecturés. Les planches font coexister les points de vue, 
ƌeĐoŶstƌuisaŶt l͛espaĐe de la sĐğŶe et ƌestituaŶt les ǀoluŵes de l͛aƌĐhiteĐtuƌe. La 
construction des plans est rigoureuse et stable. Les lignes du cadre sont axées sur 
les parallèles et les orthogonales du sujet. La composition est géométrique et joue 
de la sǇŵĠtƌie pouƌ s͛ĠƋuiliďƌeƌ. Cette sǇŵĠtƌie iŶteƌŶe tƌouǀe uŶ ĠĐho daŶs 
l͛oƌgaŶisatioŶ des plaŶĐhes de l͛ouǀƌage. Les ĐliĐhĠs pƌĠseŶtĠs en regard les uns des 
autres, peuvent ainsi avoir pour particularité de présenter plusieurs angles de vue 
d͛uŶ ŵġŵe espaĐe, tout eŶ ĐoŶseƌǀaŶt le même rapport de symétrie.  
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L͛eǆeŵple de la douďle page ϲ-7 (Fig.137) est tout à fait représentatif de ce type de 
construction : les deux photographies superposées correspondent au champ et à 
son contrechamp, et supposent de cette façon, la place centrale de leur opératrice. 
Les aǆes de sǇŵĠtƌie des deuǆ photogƌaphies s͛aƌtiĐuleŶt pƌĠĐisĠŵeŶt, et seŵďleŶt, 
du fait de la supeƌpositioŶ, se pouƌsuiǀƌe d͛uŶe ǀue à l͛autƌe. Cet aǆe ĐoŶtiŶu uŶifie 
les deux scènes et créer un effet de continuité entre elles. Les trois prises de vue 
disposées en double page, établissent également une typographie des rapports que 
le dispositif photogƌaphiƋue eŶtƌetieŶt aǀeĐ l͛espaĐe : l͛espaĐe du sujet 
photographique, celui du photographiant en contrepoint du premier et 
ŶoƌŵaleŵeŶt iŶǀisiďle, soŶt ŵis eŶ ƌappoƌt. Paƌ le jeu des ligŶes d͛aƌĐhiteĐtuƌe, les 
espaĐes se pƌoloŶgeŶt d͛uŶe ǀue à l͛autƌe. Le miroir renvoie à la nature même du 
photographique : un reflet sur une surface plane. La figure de la photographe 
parvient quant à elle, à se soustraire du tir croisé des miroirs. Le choix du point de 
vue et le travail de cadrage, lui permettent de disparaître de la chambre. 
Plissart construit un décor dans lequel les corps se perdent ; un espace que 
personne ne semble pouvoir pénétrer et perturber par sa présence. Les miroirs 
occultent la pièce en la reflétant ; ils la renvoient à son propre intérieur. Des rideaux 
Fig. 137  Droit de Regards, p.6 et 7 





aux fenêtres diffusent une lumière blanche et vive ; ils isolent un peu plus la scène 
du monde extérieur. La chambre devient ainsi une boîte géométrique hermétique, 
ou seule la lumière entre : le ĐƌoiseŵeŶt d͛uŶe Đhaŵďƌe Đlaiƌe et d͛une camera 
obscura, un objet qui transforme le monde en plan par le jeu de la lumière et de son 
reflet.  
 
b) Une chronologie complexe 
Si Fugues, propose une explosion de la chronologie des faits, une 
déchronologie, la narration conserve toutefois le pƌiŶĐipe d͛uŶ dĠďut et d͛uŶe fiŶ. 
Un tel (dés)ordonnancement se prête bien à la construction de suspense : les allers 
et ǀeŶues daŶs le teŵps de l͛histoiƌe se foŶt eŶ foŶĐtioŶ des iŶfoƌŵatioŶs à ƌĠǀĠleƌ. 
Ils se justifieŶt paƌ le fait Ƌu͛ils illustrent le point de vue de chacun des personnages. 
Ce ŵouǀeŵeŶt est d͛autaŶt plus iŶtelligiďle Ƌu͛il est ďalisĠ paƌ des ŵeŶtioŶs 
précisant les dates et les noms des personnages. Ce principe de déconstruction de 
l͛histoiƌe, et de sa liŶĠaƌitĠ, se ƌadiĐalise dans Droit de regards puisque la narration 
s͛oƌgaŶise suiǀaŶt deuǆ ŵouǀeŵeŶts : une ligne et une circulation.  
Chacune des séquences du roman-photo se définit par un temps propre, et 
suit une ligne qui est celle des faits et de leur ordonnancement dans la succession 
des prises de vue. Page 63 (Fig.138), le déplacement du personnage se donne ainsi à 
liƌe daŶs la suite des photogƌaphies. Le plaŶ fiǆe aĐĐeŶtue l͛effet de pƌogƌessioŶ de 
ce déplacement : la jeune femme apparaît dans le champ de la première image, et 
est suƌ le poiŶt d͛eŶ dispaƌaîtƌe daŶs la deƌŶiğƌe. D͛uŶe ǀue à l͛autƌe, le sol paǀĠ est 








Fig. 138  Droit de regards, p.63 
Des objets photoromanesques 
262 
 
Chaque partie de Droit de regards possède sa propre chronologie. De leur 
assemblage dépend la cohérence de la narration, or, celui-ci révèle un 
dǇsfoŶĐtioŶŶeŵeŶt. Les passages d͛uŶe paƌtie à l͛autƌe, aƌtiĐuleŶt autaŶt les 
ĐhƌoŶologies Ƌu͛ils Ŷe les ĠloigŶeŶt, foƌŵaŶt autaŶt de hiatus. Tout seŵďle logiƋue 
loƌsƋu͛uŶe photogƌaphie issue de la sĐğŶe pƌĠĐĠdeŶte, puis ŵise sous Đadƌe, 
apparaît dans le décor : l͛oƌdƌe du teŵps est ƌespeĐtĠ. Tout se ĐoŵpliƋue loƌsƋue 
d͛autƌes photos ǀieŶŶeŶt paƌasiteƌ la leĐtuƌe de l͛iŵage. Page ϮϬ (Fig.139), les photos 
disposées à même le mur, proviennent de la dernière partie du roman-photo. Il ne 
faut assurément pas se fier aux apparences : si les vues de ce couple de femmes 
enlacées renvoient à celles des premières pages du roman-photo, elles sont 
pourtant bien extraites de la dernière scène (Fig.140). MettaŶt eŶ œuǀƌe deuǆ teŵps 
diffĠƌeŶts de l͛histoiƌe, la ĐoŶstƌuĐtioŶ ĐhƌoŶologiƋue se ƌĠǀğle Đoŵpleǆe. 
Dans la narration, la scène apparaît comme une prolepse : elle anticipe des 
faits qui se produiront à la fin du roman-photo. Une telle proposition est possible 
suƌ uŶ plaŶ ƌoŵaŶesƋue, ŵais s͛aǀğƌe eǆtƌġŵeŵeŶt pƌoďlĠŵatiƋue suƌ uŶ plaŶ 
photographique. Les conditions du médium photo-sensible laissent donc à penser 
que la dernière scène se présente comme une analepse : elle Ŷ͛est pas une suite des 
faits, ŵais ďieŶ uŶ ƌetouƌ suƌ leuƌ oƌigiŶe. “i l͛oŶ s͛eŶ ƌĠfğƌe au ĐaƌŶet des 
auteurs227, il appaƌaît ĐlaiƌeŵeŶt Ƌue l͛oƌdƌe des sĐğŶes a ĠtĠ ŵodifiĠ eŶ Đouƌs de 
route. Le scénario prévoyait effectivement de débuter par les scènes situées à la fin 
de l͛ouǀƌage ;sĐğŶes Old England 228Ϳ et d͛eŶĐhaîŶeƌ aǀeĐ Đelles Ƌui tƌouǀeƌoŶt 
finalement leur place au début (scène Hôtel Astoria229); le raccord entre les scènes 
dites Old England et Hôtel Astoria, se faisait autour des mêmes corps enlacés : un 
mouǀeŵeŶt de ƌappƌoĐheŵeŶt des Đoƌps ĠǀaĐuait les dĠtails d͛uŶ pƌeŵieƌ dĠĐoƌ, 
taŶdis Ƌu͛uŶ ŵouǀeŵeŶt d͛ĠloigŶeŵeŶt ƌĠǀĠlait Đeuǆ d͛uŶ seĐoŶd. “i elle peƌtuƌďe 
sensiblement la chronologie des faits, cette re-distribution des scènes permet 
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 Marie-Françoise PLISSART & Benoît PEETERS, Carnet, ĐolleĐtioŶ de l͛aƌtiste. Voiƌ aŶŶeǆe. 
228
 Idem, p.1-2. Old England fait ƌĠfĠƌeŶĐe au Ŷoŵ du ŵagasiŶ où la sĐğŶe a ĠtĠ ƌĠalisĠe. Il s͛agit d͛uŶ 
bâtiment art Ŷouǀeau, de l͛aƌĐhiteĐte Paul “aiŶteŶoǇ, dataŶt de ϭϴϵϵ. Les photogƌaphies oŶt ĠtĠ 
pƌises aloƌs Ƌue les lieuǆ ĠtaieŶt à l͛aďaŶdoŶ depuis ϭϵϳϮ ;date de la feƌŵetuƌe du ŵagasiŶ Old 
England).  
229
 Id., p.3. L͛hôtel Astoƌia est uŶ lieu eŵďlĠŵatiƋue de Bƌuǆelles ; le palaĐe a ĠtĠ ĐoŶstƌuit au Đœuƌ 
de la capitale, en 1909 par Henri von Dievoet. 





















Fig. 139 Droit de regards, p.20 Fig. 140  Droit de regards, p.93 




Fig. 141 Droit de regards, p.1 
 Première vignette 
Fig. 142  Droit de regards, 
p.99 
Dernière vignette 
Schéma 14    Organisation de la narration de Droit de regards 





c) Une circulation 
Le statut d͛aŶalepse de la deƌŶiğƌe sĐğŶe peƌŵet de Ŷe pas Đloƌe l͛histoiƌe et 
conduit à un retour au point de départ de la narration. Ce processus dessine au sens 
littéral, une circulation : un mouvement qui implique un retour au point de départ. 
PaƌĐe Ƌu͛il le peŶse Đoŵŵe uŶ oďjet teǆtuelle, Deƌƌida compare ce dispositif à un 
palindrome : « il y a réversibilité, iƌƌĠǀeƌsiďilitĠ, diaĐhƌoŶie et siŵultaŶĠitĠ. C͛est 
ďieŶ uŶ paliŶdƌoŵe. Il peut ġtƌe lu daŶs les deuǆ seŶs […]230 ». Une correspondance 
entre les personnages (Schéma 16) et entre les espaces (Fig.143), semble en effet se 
mettre en plaĐe autouƌ d͛uŶe page piǀot231 (p.50). Cette dernière présente deux 
photogƌaphies ĐoŶsaĐƌaŶt le geste oƌigiŶaiƌe de l͛ĠĐƌituƌe, et ƌeŶǀoie au ĐaƌaĐtğƌe 
littéraire de la proposition photographique.  
  
                                                     
230
 Jacques DERRIDA, « Une lecture de Droit de regards », op. cit., p.XI 
231
 Dans un palindrome iŵpaiƌ, la lettƌe piǀot à pouƌ ĐaƌaĐtĠƌistiƋue d͛aƌtiĐuleƌ les deuǆ paƌties de la 
figuƌe, et d͛ġtƌe, à Đe titƌe, la seule à Ŷe pas se douďleƌ : « Zeus a été à Suez ». 
Fig.143  Droit de regards, correspondances palindromiques 
p.1, p.14, p.40, p.41, p.50, p.64, p.65, p.89, p.99  

















Cette correspondance palindromique Ŷ͛est ĐepeŶdaŶt pas Đoŵplğte. Toutes 
les photogƌaphies ƌĠpaƌties de paƌt et d͛autƌe de Đette sĐğŶe Ŷ͛oďĠisseŶt pas 
précisément aux règles de la figure de style. Le fait que certaines images se 
répondent en miroir ĐoŶstitue ŶĠaŶŵoiŶs uŶ ĐliŶ d͛œil au paliŶdrome, et au 
pƌiŶĐipe de l͛iŶǀeƌsioŶ. Ce pƌiŶĐipe fait l͛oďjet d͛illustƌatioŶ à plusieuƌs oĐĐasioŶs : 
l͛iŶǀeƌseŵeŶt de l͛oƌdƌe des figuƌes, le ƌetouƌŶeŵeŶt des Đoƌps, la soƌtie et l͛eŶtƌĠe 
d͛uŶ ďâtiŵeŶt, le ďlaŶĐ et le Ŷoiƌ des photogƌaphies Ƌui se ƌĠpoŶdeŶt en négatif, la 
figure de la narratrice vue de dos et de face. En tout état de cause, la proposition 
palindromique relève du simple jeu formel : au-delà du pƌiŶĐipe de sǇŵĠtƌie, il Ŷ͛Ǉ a 
pas de leĐtuƌe possiďle eŶ ƌeŵoŶtaŶt les pages de l͛ouǀƌage. Plutôt Ƌu͛uŶ 
palindrome, ce jeu de correspondances constitue une structure qui donne sa tenue 
à l͛eŶseŵďle, et se ƌĠaŵoƌĐe ĐoŶtiŶuelleŵeŶt paƌ le jeu d͛uŶe ďouĐle Ŷaƌƌatiǀe. 
Cette construction circulaire constitue une des singularités de Droit de regards, et 
bénéficie de toutes les attentions des auteurs. Le travail préparatoire, consigné par 
Schéma 16      Droit de regards 
Mise en correspondance des scènes et des  
personnages 






   
Schéma 15     Droit de regards 
Représentation schématique 
du mouvement de la narration  





les auteuƌs daŶs Đe Ƌu͛ils ŶoŵŵeŶt leuƌ « cahier de scénario », livre notamment des 
informations confirmant ce parti-pris. À deux reprises, on retrouve un schéma en 
spirale dont la particularité est de se clore par un retour au point de départ. Ces 
schémas (Fig.144-145), présentent le mouvement suivi pour opérer les différentes 
pƌises de ǀues de la pƌeŵiğƌe sĐğŶe ;sĐğŶe de l͛Hôtel AstoƌiaͿ et signale les 













La forme de cette séance de prise de vue entre en résonance avec le principe 
de circulation de la narration : le dĠplaĐeŵeŶt daŶs l͛espaĐe et autouƌ des Đoƌps 
obéit au même mouǀeŵeŶt Ƌue Đelui de la ŶaƌƌatioŶ. AppliƋuĠe à l͛ouǀƌage, la 
spirale dessiŶe la pƌogƌessioŶ des sĐğŶes Ƌui Ŷ͛oŶt eŶtƌe elles, Ƌu͛uŶe ŵiŶĐe zoŶe 
de ĐoŶtaĐt ;Đelle de l͛iŵage photogƌaphiƋueͿ, et Ƌui gaƌdeŶt aiŶsi uŶe gƌaŶde 
autonomie. Le retour au centre du sĐhĠŵa est uŶ peŶdaŶt à la ďouĐle de l͛histoiƌe. 
En outre, ce retour implique de retraverser les scènes : cette transversalité renvoie 
à la propre capacité de la narratrice du roman-photo. Ce personnage singulier, qui 
traverse successivement tous les espaces de la narration, y déposant des objets à 
l͛atteŶtioŶ des peƌsoŶŶages, est le seul à disposeƌ d͛uŶe liďeƌtĠ de ĐiƌĐulatioŶ. Cette 
transversalité fait également écho à un retour sur les faits nécessaire à la 
ĐoŵpƌĠheŶsioŶ de l͛ouǀƌage. Ce faisant, la spirale recompose le principe de 
linéarité de la lecture : les scènes sont réunies dans un même mouvement continu ; 
elles sont également, et systématiquement, mises en regard. Au centre de la 
Fig. 144  Carnet des auteurs, 
p.3 
Fig. 145  Carnet des auteurs, p.3 
Plan des positions de prise de vue (scène 1 : 
chambre) 
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spiƌale, poiŶt de dĠpaƌt et d͛aƌƌiǀĠe du pƌoĐessus, Ŷe se tƌouǀe Ŷi la scène 
d͛ouǀeƌtuƌe de l͛ouǀƌage, Ŷi Đelle de Đlôtuƌe. Au ĐeŶtƌe de tout se tƌouǀe Đette 
femme mystérieuse, au physique impressionnant, et qui semble la seule à maîtriser 
les faits. Elle connaît chaque lieu et intervient en amont de chaque scène : ce qui la 
désigne, de fait, comme l͛iŶĐaƌŶatioŶ de la figuƌe du Ŷaƌƌateuƌ oŵŶisĐieŶt. 
La spirale en boucle est la forme la plus à même de symboliser la révolution 
de Droit de regards : la ĐoŶtiŶuitĠ ŶĠĐessaiƌe à l͛histoiƌe, les ƌetours indispensables 
à la ĐoŵpƌĠheŶsioŶ, la ƌĠĐuƌƌeŶĐe des faits, l͛effet de mise en abyme, et le 
sentiment de trouble qui en résulte. Pour finir, il semble intéressant de mettre en 
lieŶ Đe ŵotif tel Ƌu͛il est utilisĠ daŶs Droit de regards, avec celui qui constitue la 
tƌaŵe du filŵ d͛HitĐhĐoĐk, Vertigo. “͛il Ŷe le Ŷoŵŵait pas, Peeters faisait déjà 
référence à Hitchcock dans Correspondance ; il citait notamment Rope232, Les 
Amants du Capricorne233 ou Le Procès Paradine234 : 
Ils se parlent pour la première fois après la projection de The 
Rope. Dans la petite salle du « Plazza », on se presse pour voir 
Đe filŵ lĠgeŶdaiƌe […] ‘ope est pouƌtaŶt uŶe eǆpĠƌieŶĐe 
pardonnable mais pas Les Amants du Capricorne. […] Il lui paƌle 
d͛uŶ autƌe pƌoĐğs, auƋuel il paƌtiĐipe saŶs doute, à ŵoiŶs Ƌu͛il 
Ŷe s͛agisse du Procès Paradine, le filŵ pƌĠĐĠdeŶt de l͛auteuƌ, 
Ƌu͛il pƌĠfğƌe d͛ailleuƌs235. 
À l͛oĐĐasioŶ d͛uŶ tƌaǀail suƌ le ƌĠalisateur paru en 1993236, Peeters évoque plus 
spécifiquement son intérêt pour les constructions hitchcockiennes. Près de vingt 
ans après, le motif qui préside à la construction de Vertigo, l͛iŶtĠƌesse toujouƌs 
autant :  
Le motif le plus évident est bien sûr celui de la spirale. Posé 
explicitement dans le générique de Saül Bass, il métaphorise 
toute la construction d͛uŶe iŶtƌigue Ƌui ƌepasse saŶs aƌƌġt paƌ 
les mêmes points, en se resserrant de plus en plus237. 
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 Alfred HITCHCOCK, Rope [La Corde], couleur, 77 minutes, Production Transatlantic Pictures, 1948. 
233
Alfred HITCHCOCK, Under Capricorn [Les Amants du Capricorne], couleur, 117 minutes, Production 
Transatlantic Pictures et Warner Bros Pictures, 1949. 
234
 Alfred HITCHCOCK, The Paradine Case [Le Procès Paradine], noir et blanc, 125 minutes, 
Production Vanguard Films et The Selznick Studio, 1947. 
235
 Marie-Françoise PLISSART & Benoît PEETERS, Correspondance, op. cit., p.26. 
236
 Benoît PEETERS, Hitchcock, le travail du film, Bruxelles, Les Impressions nouvelles, 1993. 
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 Benoît PEETERS, ÉĐƌiƌe l’iŵage, op. Đit.. 







   
 
Dans Vertigo, la spirale renvoie au trouble phobique de vertige dont souffre le 
héros mais également à la structure de la narration filmique. Le motif est présent 
dès le générique ; il se pose comme un préalable à la compréhension du film et de 
son principe de réitération : paƌ l͛aĐtualisation du passé ou des tentatives de revenir 
eŶ aƌƌiğƌe, les peƌsoŶŶages soŶt pƌisoŶŶieƌs d͛uŶ sǇstğŵe. Ce ǀoƌteǆ prend tour à 
touƌ la foƌŵe d͛uŶ ĐhigŶoŶ, de ĐeƌŶes de ĐƌoissaŶĐe d͛uŶ sĠƋuoia, d͛uŶ esĐalieƌ Ƌui 
touƌŶe. L͛attiƌaŶĐe phǇsiƋue, l͛oďsessioŶ, le tƌouble, le vertige, la noyade, le vide, la 
névrose : tout Đe Ƌui fait le filŵ d͛HitĐhĐoĐk s͛iŶĐaƌŶe littĠƌaleŵeŶt ou 
symboliquement, dans ce tourbillon. 
Dans Droit de regards, le recours à une construction en spire ne renvoie pas 
au ŵġŵe tƌouďle ŶĠǀƌotiƋue, ƋuoiƋu͛il Ǉ ait ďieŶ uŶe foƌŵe d͛oďsessioŶ daŶs le 
désir qui unit ces femmes ; il y a en revanche, dans le film et le roman-photo, une 
ŵġŵe utilisatioŶ de la spiƌale Đoŵŵe ligŶe de ĐoŶduite daŶs l͛espace et ce faisant 
daŶs le teŵps. Le filŵ d͛HitĐhĐoĐk fait interagir en permanence le passé et le 
présent par le jeu des déplacements de Scottie (James Stewart) : la circulation de ce 
dernier, le retour aux mêmes lieux (le musée, le couvent, la boutique de fleur), 
conduisent des cycles, et traduisent une volonté de revenir en arrière. Le roman-
photo de Plissaƌt et Peeteƌs, pousse Đette iŶteƌaĐtioŶ des teŵps jusƋu͛à la limite de 
la compréhension. Le chassé-croisé amoureux devient une histoire en toile de fond, 
uŶ ŵotif pouƌ uŶe stƌuĐtuƌe foƌŵaliste. Les auteuƌs ƌepƌeŶŶeŶt le pƌiŶĐipe d͛uŶe 
ĐiƌĐulatioŶ daŶs les espaĐes pouƌ ƌeĐƌĠeƌ le teŵps, ŵais saŶs ƌeĐheƌĐheƌ l͛aliďi 
d͛uŶe ĐohĠƌeŶĐe paƌfaite du sujet : Droit de regards est uŶ sǇstğŵe aǀaŶt d͛ġtƌe 
une histoire.  
Fig.146   Sueurs Froides (Vertigo) : motif de la spirale  
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 Objets photographiques et indicateurs narratifs 3)
AǀaŶt de ƌĠaliseƌ Ƌu͛il est pƌis au piğge d͛uŶ sǇstğŵe peƌpĠtuel, le leĐteuƌ ǀa 
s͛ĠĐhiŶeƌ à dĠĐƌǇpteƌ l͛histoiƌe Ƌui se tƌaŵe daŶs l͛ouǀƌage. Pour ce faire, il ne va 
pas manquer de repérer un certain nombre de détails, laissés à l͛atteŶtioŶ des 
personnages autant Ƌu͛à la sienne : les photographies, la cigarette, la bouteille de 
ǀodka, l͛appaƌeil photogƌaphiƋue, les tiƌoiƌs et le jeu de dames. En plus de la 
dimension linguistique dont certains sont chargés, ces objets peuvent avoir une 
fonction déictique ou une vocation photographique, mais peuvent également, 
constituer des chausse-tƌappes. D͛uŶ ƌegistƌe à l͛autƌe, Đes aĐĐessoiƌes Ŷ͛auƌoŶt pas 
la même incidence sur la narration ; forcé de reconnaître le piège, le lecteur devra 
faire machine arrière et reconsidérer la progression des faits. 
a) Les accessoires  
 À la différence de Fugues, qui avait recours à un ceƌtaiŶ Ŷoŵďƌe d͛oďjets pouƌ 
caractériser les personnages et le genre de la narration238, Droit de regards met 
pƌiŶĐipaleŵeŶt eŶ aǀaŶt leuƌ ƋualitĠ d͛aĐĐessoiƌe. Leur utilisation et leur mise en 
sĐğŶe, Ŷ͛appoƌteŶt ƌieŶ à l͛histoire : elles sont plutôt un moyen de mettre en 
ĠǀideŶĐe le ĐaƌaĐtğƌe d͛oŵŶipoteŶĐe de la narratrice. Son contrôle sur les faits 
s͛illustƌe daŶs plusieuƌs iŶteƌǀeŶtioŶs au Đouƌs desƋuelles elle dispose des oďjets à 
destination des personnages. Elle intervient sous les yeux du lecteur, dans un temps 
qui précède celui des faits : l͛histoiƌe des peƌsoŶŶages deǀieŶt aloƌs sa pƌopƌe 
histoiƌe. C͛est aiŶsi Ƌu͛oŶ la ǀoit touƌ à touƌ jeteƌ uŶ paƋuet de Đigaƌettes au pied 
d͛uŶ lit (Fig.147), mettre en ordre des pions sur un damier (Fig. 148), déposer un 
appareil-photo daŶs le tiƌoiƌ d͛uŶ meuble de métier (Fig.149), ou disposer une 
ďouteille d͛alĐool et un verre sur une cheminée (Fig.150). Chacun de ces actes est en 
écho avec des scènes précédentes ou à venir. En suivant l͛oƌdƌe de la narration, on a 
déjà pu voir une première jeune femme (Brigitte Smagghe) utiliseƌ l͛appaƌeil photo 
(Fig.151), une seĐoŶde ;AŶŶe HauŵaŶͿ s͛alluŵeƌ uŶe Đigaƌette (Fig.152), une troisième 
(Marie-Sygne Ledoux) se servir un verre (Fig.153), et deux petites filles jouer au  jeu 
de dames  (Fig.154). AǀaŶt d͛ġtƌe ŵis eŶ ƌelatioŶ  avec les  interventions   
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 Voir partie II, Fugues, un roman-photo moderne, « les objets du polar ». 

























Fig.147 Droit de regards, p.52 Fig. 148  Droit de regards, p.53 
Fig. 149 Droit de regards, p.54 Fig.150 
Droit de regards, p.55 
Fig. 152    Droit de regards, p.20 Fig. 151    Droit de regards, p.17 Fig. 153   Droit de 
regards, p.29 
Fig. 154 Droit de regards, p.67 Fig. 155  Droit de regards, p.83 
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Fig. 156  
Droit de regards, p.76 
Fig. 157 
Droit de regards, 
p.77 
 
de ce personnage narrateur, ces accessoires ne revêtaient pas de signification 
particulière. Dès lors que le lien est fait, ils apparaissent comme des marqueurs de 
l͛Ġtat de ŶaƌƌatioŶ, des ŵoǇeŶs d͛iŶdiƋueƌ la pƌĠseŶĐe de la ŶaƌƌatƌiĐe. Les 
personnages ne semblent pas maîtriser les tenants et les aboutissants de leurs 
actes : en cela, ils se révèlent être de véritables personnages de fiction, des 
ĐoŶstƌuĐtioŶs. “i elle sigŶale ďieŶ la pƌĠseŶĐe d͛uŶe iŶstaŶĐe ƌaĐoŶtaŶte, la ƌepƌise 
des accessoires à plusieurs moments du récit, semble également relever du jeu des 
contraintes. Il est tout à fait envisageable que les auteurs aient composé deux 
versions à partir des mêmes éléments. Ils auraient ensuite pris soin de disposer ces 
versions symétriquement, selon un point central. Ainsi, les scènes de Droit de 
regards, aussi différentes soient-elles les unes des autres, conservent toutes un ou 
plusieurs points en commun. Elles se répondent par le jeu des accessoires. 
La scène des deux petites filles 
illustƌeŶt pƌĠĐisĠŵeŶt l͛utilisatioŶ de Đes 
contraintes : l͛eŶseŵďle des accessoires mis 
eŶ œuǀƌe daŶs les sĐğŶes de la pƌeŵiğƌe 
ŵoitiĠ de l͛ouǀƌage, est utilisĠ pouƌ 
ĐoŶstƌuiƌe Đette paƌtie. Le lit, l͛esĐalieƌ, 
l͛appaƌeil photo, la photogƌaphie dĠĐhiƌĠe, la 
Đigaƌette, le ǀeƌƌe et la ďouteille d͛alĐool, le 
cadre : tous ces éléments dispersés dans 
l͛ouǀƌage se tƌouǀeŶt ĐoŶĐeŶtƌĠs daŶs Đette sĐğŶe. Ils se ƌĠasseŵďleŶt pouƌ 
pƌoposeƌ uŶe Ŷouǀelle ǀeƌsioŶ et ŵetteŶt l͛ouǀƌage eŶ ƌĠsoŶŶaŶĐe.  
Il reste enfin à préciser que les accessoires ne sont pas seulement au service 
de la ŶaƌƌatioŶ. EŶ effet, uŶ ĐeƌtaiŶ Ŷoŵďƌe d͛eŶtƌe euǆ font écho à la condition du 
noir et blanc en photographie : les draps blancs, les vêtements des personnages, 
tantôt noirs et tantôt blancs, et surtout le damier. Le coût prohibitif de la 
photogƌaphie Đouleuƌ, taŶt eŶ teƌŵes de ƌĠalisatioŶ Ƌu͛eŶ teƌŵes d͛iŵpƌessioŶ, 
Ŷ͛est pas sans raison dans le parti pris du noir et blanc. À cette obligation, Plissart 
oppose un jeu graphique et contrasté de la photographie et propose un univers 
visuel qui souligŶe taŶt l͛oppositioŶ eŶtƌe les peƌsoŶŶages Ƌue leuƌ 





complémentarité. On peut noter ainsi, que les couples se caractérisent tous par une 
dissemblance maîtrisée : les teŶues de l͛hoŵŵe et de la feŵŵe appaƌaisseŶt eŶ 











En plus du contraste noir et blanc qui les singularise, Plissart met les corps des 
sujets dans des postures inversées ; elle joue aloƌs du pƌiŶĐipe de l͛eŵpƌeiŶte Ƌui 
inverse la droite et la gauche, et pousse ce retournement des Đoƌps jusƋu͛à les 
présenter de face et de dos (Fig.160). Par-delà l͛iŶteŶtioŶ d͛illustƌeƌ l͛affƌontement 
des personnages (Fig.158), leur éloignement (Fig.159), ou une filature (Fig.160), se 
dessine une allusion au procédé photographique, et plus particulièrement à celui du 
négatif. Dans cette opposition formelle systématique des personnages, et dans 
l͛idĠe Ƌue de leuƌs diffĠƌeŶĐes ĐoŵplĠŵeŶtaiƌes Ŷaît uŶe ĐeƌtaiŶe uŶitĠ, se tƌouǀe 
uŶe ƌĠfĠƌeŶĐe au pƌoĐessus ŵġŵe du ŶĠgatif. “͛agissaŶt du ŵotif du daŵier, qui 
ŵet eŶ œuǀƌe siŵultaŶĠŵeŶt le ďlaŶĐ et le Ŷoiƌ, il seŵďle par contre que le 
questionnement soit à placer à un endroit plus littéraire que photographique. En 
effet, Đe daŵieƌ Ŷ͛est pas saŶs ĠǀoƋueƌ le ŵotif à l͛oƌigiŶe du ƌoŵaŶ de Geoƌges 
Perec, La Vie ŵode d’eŵploi239. 
 
b) Le motif du damier et le jeu de dames dans Droit de regards 
Avec La Vie ŵode d’eŵploi, il s͛agissait pouƌ PeƌeĐ d͛oƌĐhestƌeƌ la ǀie de 
plusieurs personnages au sein du même immeuble, et de construire une histoire en 
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 George PEREC, La Vie ŵode d’eŵploi, Paris, Hachette, 1978. 
Fig. 158   Droit de 
regards, p.34 
Fig. 159   Droit de regards, 
 p.20-22 
Fig. 160  Droit de regards, p.87 
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suiǀaŶt les dĠplaĐeŵeŶts du Đaǀalieƌ suƌ l͛ĠĐhiƋuieƌ. Le leĐteuƌ pouǀaŶt 
diffiĐileŵeŶt dĠĐouǀƌiƌ le sǇstğŵe Ƌui ƌĠgit l͛œuǀƌe, PeƌeĐ liǀƌe lui-même la grille de 
lecture :  
 Il aurait été fastidieux de décrire l'immeuble étage par étage 
et appartement par appartement. Mais la succession des 
chapitres ne pouvait pour autant être laissée au seul hasard. 
J'ai donc décidé d'appliquer un principe dérivé d'un vieux 
problème bien connu des amateurs d'échecs : la polygraphie 
du cavalier : il s'agit de faire parcourir à un cheval les soixante-
quatre cases de l'échiquier sans jamais s'arrêter plus d'une fois 
sur la même case240. 
L͛eǆeŵple de l͛œuǀƌe de PeƌeĐ, ĐoŶduit à ƋuestioŶŶeƌ le sǇstğŵe Droit de 
regards. “͛il Ŷ͛est plus ƋuestioŶ iĐi d͛uŶ ĠĐhiƋuieƌ ŵais d͛uŶ jeu de daŵes, la plaĐe 
iŵpoƌtaŶte Ƌue tieŶt l͛eǆeƌĐiĐe de la ĐoŶtƌaiŶte suƌ la ŶaƌƌatioŶ, daŶs toutes les 
œuǀƌes de Plissaƌt et Peeteƌs, iŵpose de s͛iŶteƌƌogeƌ suƌ les possiďles iŵpliĐatioŶs 
du jeu sur la construction naƌƌatiǀe. Qu͛il s͛agisse du ŵotif à daŵieƌ et de ses 
ĐoŶsĠƋueŶĐes suƌ la pƌopositioŶ photogƌaphiƋue eŶ Ŷoiƌ et ďlaŶĐ, Ƌu͛il s͛agisse 
d͛hǇpothĠtiƋues ĐoŵďiŶaisoŶs de jeu à l͛oƌigiŶe de l͛oƌgaŶisatioŶ du ƌoŵaŶ-photo, 
ou encore de la présence du plateau de jeu Đoŵŵe iŶdiĐe d͛uŶe foƌŵe de 










“aŶs faiƌe allusioŶ à l͛œuǀƌe de PeƌeĐ, Deƌƌida, dans sa lecture, développe une 
ƌĠfleǆioŶ suƌ l͛utilisatioŶ du jeu de daŵes daŶs la ŵise eŶ œuǀƌe du ƌoŵaŶ-photo : 
Imaginez un roman-photo dont les mots seraient effacés ou 
perdus : à vous de les reconstituer, vous les rappelez en jouant 
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 George PEREC, « Quatre figures pour La Vie mode d'emploi », L'Arc, n° 76, 1979. 
Fig. 161  Droit de regards, p.68 et p.69 
: « jouer aux dames » 
 





aux dames. Le dispositif étant construit en damier, comprenant 
eŶ soi l͛oďjeĐtiǀatioŶ du daŵieƌ Ƌu͛il est, eŶseŵďle dğs loƌs 
non-clôturable, vous pouvez en parlant déplacer les pions 
Đoŵŵe des ĐliĐhĠs d͛uŶe Đase à l͛autƌe, eŶ diagoŶale. AutaŶt 
de configurations narratives, plus ou moins aléatoires, mais 
ĐoŶfoƌŵes à des ƌğgles ;Ƌu͛il faut oďseƌǀeƌ !), autant de 
temporalités sérielles, à la fois réversibles et, pour le tout de la 
partie ou plutôt de son exposition, irréversibles241. 
Le jeu de daŵes s͛iŶsĐƌit Đoŵŵe la ƌĠfĠƌeŶĐe des ŶĠĐessaiƌes ƌğgles à suiǀƌe. 
“͛eŶsuit uŶe sĠƌie de pƌopositioŶs photogƌaphiques évoquant les règles établies du 
jeu de dames. Derrida met notamment en lien les planches du roman-photo et le 
damier, autour de la notion de case : « la succession des coups de case en case242 ». 
Le philosophe fait également allusioŶ à l͛adǀeƌsitĠ des peƌsoŶŶages et paƌteŶaiƌes 
de jeu : « les deux partenaires sont toujours en noir et blanc, tantôt noir et tantôt 
blanc243 », établissant ainsi un rapprochement avec les pions et le damier dudit-jeu. 
Il présente les amantes comme « celles qui se doublent (une plus une)244 ». Dès lors, 
les corps superposés des deux amantes, au début (Fig.162) et à la fin (Fig.163) du 
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 Jacques DERRIDA, « Une lecture de Droit de regards », op. cit., p. IX-X. 
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 Idem, p.XVIII. 
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 Id., p.XIV. 
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 Jacques DERRIDA, « Une lecture de Droit de regards », op. cit., p.XIII 
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 DaŶs le ƌğgleŵeŶt du Jeu de daŵes, loƌsƋu͛uŶ pioŶ atteint la dernière rangée du camp adverse, à 
l͛opposĠ de la sieŶŶe suƌ le plateau, il devient dame. On le couronne alors en plaçant dessus un 
deuxième pion de la même couleur. 
Fig. 162  Droit de regards, 
p.1 
 
Fig. 163   Droit de regards, p.98 
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 De fait, cette conception du roman-photo coïncide avec le dispositif de 
Plissart et Peeters : les corps superposés (comme les dames du jeu) ne constituent 
pas taŶt le dĠďut et la fiŶ de l͛ouǀƌage, ŵais ĐoƌƌespoŶdeŶt à uŶe Ġtape de la paƌtie. 
Ces corps ainsi disposés, tĠŵoigŶeŶt d͛uŶe assiŵilatioŶ photographique de la 
surface de jeu. Une autre référence aux Dames apparaît enfin loƌsƋue l͛oŶ pƌoĐğde 
à une transposition verbale du photographique ; à ce sujet, Derrida insiste sur le 
double sens de la locution jouer aux dames, et enracine dans les lettres la référence 
au jeu de dames: 
Elles Ŷe se liǀƌeŶt pas seuleŵeŶt à Đe duel Ƌu͛oŶ appelle paƌtie 
de dames, elles jouent aux dames, elles font les dames, imitent 
les grandes, se maquillent lourdement, fument et boivent.246  
Si, à l͛ĠĐhiquier de Perec, Plissart et Peeters ont préféré le damier, Đela Ŷ͛eǆĐlut pas 
une mise en relation des objets. En effet, quelques références au roman de Perec se 
distinguent dans le parti-pris formel de Droit de regards, à commencer par le 
nombre de planches. Celles-ci soŶt ŶuŵĠƌotĠes de ϭ à ϵϵ à l͛intérieur du livre ; la 
centième est présentée, hors-les-pages, en quatrième de couverture. La mention 
« 100 » sous l͛iŵage, confirme définitivement son rattachement aux planches du 
roman-photo. Derrida y voit une transposition du damier :  
Ce « développement » historique du droit de regard suit le 
dĠƌouleŵeŶt d͛uŶe paƌtie de daŵes […] tu daŵes le pioŶ. 
La dame (domina) dispose du droit de regard et, si tu comptes 
la quatrième de couverture, mais non le titre, tu as cent 
planches de théâtre photographique : les cent cases du 
damier247. 
La case manquante du damier de Droit de regards, la centième présentée en 
quatrième de couverture, apparaît comme uŶ ĐliŶ d͛œil au Đhapitƌe ŵaŶƋuaŶt de La 
ǀie ŵode d’eŵploi.  
On remarquera cependant que le livre n'a pas 100 chapitres, 
mais 99. La petite fille de la page 295 et de la page 394 en est 
seule responsable248. 
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 George PEREC, « Quatre figures pour La Vie mode d'emploi », op.cit,  
La piğĐe de l͛iŵŵeuďle Ƌui ŵaŶƋue se situerait à la 66ème case du damier, selon le principe de la 
polǇgƌaphie du Đaǀalieƌ, et ĐoƌƌespoŶdƌait à uŶe petite piğĐe eŶ ďas à gauĐhe de l͛iŵŵeuďle. 





Le titre du roman-photo de Plissaƌt et Peeteƌs, Ŷ͛est ĠgaleŵeŶt pas saŶs 
faiƌe ĠĐho au ƌoŵaŶ de PeƌeĐ. EŶ faisaŶt ƌĠfĠƌeŶĐe à l͛aĐte de ƌegaƌdeƌ, Droit de 
regards semble effectivement faire référence à une phrase du roman: « regarde, de 
tous tes yeux regarde249 ». Elle est uŶe iŶǀite à ĐoŶsidĠƌeƌ l͛iŵage aǀeĐ la plus 
grande attention, à ne pas se laisser abuser et à chercher au-delà des apparences. 
EŶ Đela, elle eŶtƌe eŶ ƌĠsoŶŶaŶĐe aǀeĐ uŶe Ŷouǀelle d͛Edgaƌ AllaŶ Poe, à laƋuelle 
Derrida fait précisément référence250, Double assassinat dans la rue Morgue251. 
Je prends donc cette occasion de proclamer que la haute 
puissance de la réflexion est bien plus activement et plus 
profitablement exploitée par le modeste jeu de dames que par 
toute la laborieuse futilité des échecs252. 
La disposition des planches suivant un damier ne révèle finalement rien sur 
un plan narratif : pas de concordance formelle, ni de stratégie relative aux 
déplacements des pions. On a pu relever certains détails de la composition 
ĠǀoƋuaŶt uŶe foƌŵe d͛oƌthogoŶalitĠ et de sǇŵĠtƌie253, et susceptibles de 
correspondre au motif en damier ; ƌeste Ƌu͛auĐuŶ ŵouǀeŵeŶt diagoŶal, 
caractéristique du déplacement des pions, ne vient se superposer à la surface du 
jeu, ni valider la référence au jeu dans le dispositif photographique et narratif. Les 
auteurs ne font de plus, jamais allusion, y compris dans leur document de travail, à 
un quelconque principe de construction en damier. L͛aŶalogie du daŵieƌ ;suƌfaĐe, 
règles) ne fonctionne que sur un plan verbal. L͛appliĐatioŶ foƌŵelle ;Deƌƌida parle 
d͛ « objectivation du damier ») ne mène quant à elle, à rien de concluant sur un 
plan narratif ; elle invite néanmoins à envisager le dispositif de Droit de regards 
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 Cette phrase est également extraite du roman de Jules Verne, Michel Strogoff. Il s͛agit du titƌe du 
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 Voir plus haut, 2) Dispositifs et contraintes - a) un principe géométrique. 
Des objets photoromanesques 
278 
 
 D’autƌes oďjets photoƌoŵaŶesƋues 4.
LoƌsƋu͛ils ĠǀoƋueŶt la pƌogƌessioŶ de leuƌ tƌaǀail, Plissaƌt et Peeteƌs aiŵeŶt 
à diƌe Ƌu͛ils foŶt, d͛uŶ ouǀƌage à l͛autƌe, taďula ƌasa. De fait, l͛eŶseŵďle de leuƌ 
production se caractérise par la singularité de chacun des opus. 
[…] je peuǆ diƌe Ƌue je tƌaǀaille toujouƌs contre le roman-photo 
précédent pour pouvoir en faire un nouveau. Tant que je suis 
satisfaite d͛uŶ de ŵes liǀƌes ;Đe Ƌui Ŷe duƌe jaŵais loŶgteŵpsͿ, 
je Ŷe peuǆ pas aǀoiƌ l͛idĠe d͛uŶ autƌe. Il faut Ƌue les dĠfauts et 
les manques me sautent aux yeux, me deviennent absolument 
insupportables254. 
Une telle posture amène les auteurs à tenir des positions parfois très 
ĐoŶtƌaigŶaŶtes ;puisƋu͛eŶ oppositioŶ sǇstĠŵatiƋueͿ, et paƌfois ŵġŵe, à ĐoŶduiƌe la 
narration photoromanesque dans une impasse. Après Fugues, et une 
expérimentation des phǇlaĐtğƌes, de l͛aǀis des auteuƌs, peu satisfaisante, après 
Droit de regards, duquel le texte est proscrit, il faut envisager de nouvelles pistes 
pour le roman-photo. La ƌelatioŶ du teǆte et de l͛iŵage est aloƌs oƌieŶtĠe suƌ les 
ǀoies de l͛illustƌatioŶ ;Prague) ou de la légende (Le Mauǀais œil). Paradoxalement, 
le dĠsiƌ d͛eǆploƌeƌ d͛autƌes ƌessouƌĐes du dispositif photo-Ŷaƌƌatif, d͛alleƌ de l͛aǀaŶt, 
ĐoŶduit les auteuƌs à ƌeǀeŶiƌ suƌ d͛aŶĐieŶŶes ĐoŵďiŶaisoŶs. 
Les (trop grandes ?) références littéraires à la base du système narratif, la 
difficulté à dépasser le verbal, y compris dans Droit de regards dont on a déjà pu 
ĠǀoƋueƌ la diŵeŶsioŶ teǆtuelle, ĐoŶstitueŶt uŶe pieƌƌe d͛aĐhoppeŵeŶt. Les auteuƌs 
ont investi le roman-photo aǀeĐ l͛eŶǀie d͛eŶ ďouleǀeƌseƌ les Đodes, et de pƌoposeƌ 
un nouvel objet photographique. Plusieurs années après, Peeters est mitigé sur la 
ƌĠussite de l͛oďjeĐtif. L͛iŵpasse Ŷe seƌait-elle pas le genre lui-même ? Autrement 
dit, est-il possible de dĠpasseƌ l͛autoƌitĠ du teǆte pouƌ iŵposeƌ la seule iŵage ? 
 
  
                                                     
254
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Fig. 164  Le Mauvais œil, couverture 
 Le Mauǀais œil  a.
Un an après la parution de Droit de regards, les Éditions de Minuit publient, 
en 1986, le troisième255 roman-photo de Plissart et Peeters. Une fois encore 
l͛ouǀƌage se pƌĠseŶte, sous-titƌe à l͛appui, 
comme un roman-photo. Une fois encore, le 
dispositif photographique semble pourtant 
prendre le contrepied du genre 
photoromanesque : pas de phylactère, des 
textes en cartouches qui ne renvoient pas à la 
seule parole du narrateur, des personnages sans 
ideŶtitĠ, des fƌagŵeŶts d͛iŵage, uŶ tƌaǀail suƌ le 
dĠtail plus Ƌue suƌ l͛uŶitĠ, et fiŶaleŵeŶt, uŶ 
mystère noŶ ƌĠsolu. ÉǀoƋuaŶt l͛oďjet daŶs son 
essai Pour le roman-photo, Baetens mentionne 
une démarche qui « est beaucoup plus proche du 
programme narratif de la modernité, qui rejette tout modèle unitaire et fait primer 
la coupure sur la continuité256 ». UŶe fois eŶĐoƌe la foƌŵe pƌiŵe suƌ l͛histoiƌe. 
D͛auĐuŶs, se foŶdaŶt suƌ les eǆpĠƌiences littéraires de Perec, trouveront cela 
doŵŵageaďle. D͛autƌes, plus pƌoĐhes du ŵodğle du Nouǀeau ‘oŵaŶ, ne saurait 
ǀoiƌ d͛iŶĐoŶǀĠŶieŶt à Đe Ƌue la foƌŵe ĐoŶditioŶŶe l͛histoiƌe. Il Ǉ a, eŶ tout Ġtat de 
cause, quelque chose de littéraire qui se trame encore une fois dans cet objet 
photographique. 
Dès la couverture du roman-photo, une ǀoloŶtĠ d͛aŶĐƌeƌ plus 
ŵaŶifesteŵeŶt l͛ouǀƌage daŶs la ligŶe des ÉditioŶs de MiŶuit, seŵďle s͛affiĐheƌ. 
UŶe diŵeŶsioŶ littĠƌaiƌe de l͛oďjet est aiŶsi Đlairement signalée : en reprenant 
eǆaĐteŵeŶt la Đhaƌte gƌaphiƋue de la ŵaisoŶ d͛ĠditioŶ, le ƌoŵaŶ-photo de Plissart 
et Peeteƌs s͛affilie à uŶe histoiƌe foƌte, Đelle d͛uŶe littĠƌatuƌe Ġlitaiƌe, assez ĠloigŶĠe 
des pratiques populaires des littératures de genre. La foƌŵe ŵġŵe de l͛ouǀƌage 
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porte les traces de problématiques propres à la littérature moderne, et plus 
particulièrement au Nouveau Roman :  
Incontestablement, cette démarche est beaucoup plus proche 
du programme narratif de la modernité, qui rejette tout 
modèle unitaire et fait primer la coupure sur la continuité. 
Dans le roman-photo, uŶ tel ƌefus de la ǀisioŶ d͛eŶseŵďle a 
des vertus de grossissement : oŶ ĠĐhappe à l͛eŵpƌise du ƌĠĐit, 
qui entraine une lecture cursive, négligente des détails du 
matériau utilisé257. 
Ainsi, les  auteurs ont-ils conduit la narration hors de toute linéarité chronologique. 
L͛aƌtiĐulatioŶ des teŵps se ƌĠǀğle Đoŵpleǆe. EŶ pƌeŵieƌ lieu paƌĐe Ƌue le pƌĠseŶt 
de la narration est mis en lien avec des images illustrant le passé (un personnage 
interrogé revient sur les faits). En second lieu parce que ce passé en image 
fƌagŵeŶtĠe, est pƌĠseŶtĠ plusieuƌs fois aǀaŶt d͛ġtƌe aĐtualisĠ paƌ les paƌoles de 
celui qui raconte : le passé prend, dans la narration, une forme proleptique. La 
forme de  cet ouvrage franchit donc, par sa construction, une étape supplémentaire 
dans la ĐoŵpleǆitĠ. Aloƌs Ƌue les auteuƌs l͛aǀaieŶt peŶsĠ Đoŵŵe uŶ oďjet lĠgeƌ et 
amusant, ce dernier se révèle difficile et sombre. De fait, la gestation a été pénible, 
et le montage de l͛eŶseŵďle loŶg : « Pour Le Mauǀais œil, il nous a même fallu un 
aŶ pouƌ dĠĐouǀƌiƌ le pƌiŶĐipe d͛ageŶĐeŵeŶt le plus effiĐaĐe258 ». 
 
 Les éditions de Minuit mises à part : Prague et Aujouƌd’hui b.
Les objets photoromanesques Prague et Aujouƌd’hui sont un peu à part dans 
la pƌoduĐtioŶ des auteuƌs. EŶ pƌeŵieƌ lieu paƌĐe Ƌu͛ils Ŷ͛oŶt pas ĠtĠ puďliĠs paƌ les 
ÉditioŶs de MiŶuit, ŵais ĠgaleŵeŶt paƌĐe Ƌu͛ils Ŷ͛oďĠisseŶt pas auǆ ŵġŵes 
consignes. Il en résulte des objets assez différents formellement : un livre illustré 
avec Prague, et un livre plus essentiellement photographique avec Aujouƌd’hui.  
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 Prague est une commande de l'éditeur de 
la maison d͛ĠditioŶ Autrement. Cette dernière, 
emballée par les précédents projets de Plissart et 
Peeters (et qui aurait d'ailleurs aimé publier les 
deux premiers opus), leur passe commande: le 
projet (voyage, réalisation) est donc, 
contrairement aux réalisations précédentes,  
entièrement financé par la ŵaisoŶ d͛ĠditioŶ 
(Autrement). L͛ouǀƌage  paraît en 1985, la même 
année que Droit de regards,  et s͛ĠloigŶe lui aussi, 
singulièrement des règles du roman-photo. Il le fait 
ĐepeŶdaŶt d͛uŶe tout autƌe ŵaŶiğƌe Ƌue Droit de regards, en prenant le genre au 
pied de la lettre : le roman de Peeters259 est illustré par les photographies de 
Plissart. Le roman-photo se présente donc comme l͛aƌtiĐulatioŶ des deuǆ paƌtis, 
avec un travail de mise en page, qui exclue les phylactères, les cases et les 
vignettes : 
L͛autƌe aĐƋuis de Pƌague ĐoŶĐeƌŶait la ŵise eŶ pages. JusƋue-là 
curieusement, nous étions restés assez fidèles à une 
conception de la « planche » héritée de la bande dessinée et 
du roman-photo traditionnel. Séparées par de minces filets 
ďlaŶĐs, les iŵages ǀeŶaieŶt s͛iŶsĐƌiƌe daŶs uŶe page de foƌŵat 
ĐoŶstaŶt Ƌu͛elles oĐĐupaieŶt iŶtĠgƌaleŵeŶt. Les gƌaŶdes ǀues 
panoramiques de Prague nous donnèrent envie pour la 
première fois de jouer sur la double page de ménager des 
blancs.  
Graphiquement liées les unes aux autres, les photographies 
ƌetƌouǀaieŶt pouƌtaŶt uŶe autoŶoŵie Ƌu͛elles Ŷ͛aǀaieŶt pas 
eue dans nos albums précédents. Pour satisfaisante que soit 
esthĠtiƋueŵeŶt la solutioŶ de Pƌague, il Ŷ͛eŶ ƌestait pas ŵoiŶs 
Ƌu͛elle dĠďouĐhait pƌesƋue inéluctablement sur une lecture 
scindée : taŶtôt le teǆte, taŶtôt les iŵages. L͛alďuŵ ƌeŶoŶçait 
du même coup à certaines avancées de la lecture séquentielle. 
Il était roman et photo beaucoup plus que roman-photo260. 
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 Ce dernier sera republié, sans les photographies de Plissart, en 2007, aux éditions Les Impressions 
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À ce stade de leur réflexion sur une autre pratique du roman-photo, Plissart et 
Peeteƌs soŶt paƌǀeŶus à la ĐoŶĐlusioŶ Ƌu͛ils ĠtaieŶt loiŶ d͛aǀoiƌ ĠpuisĠ les 
possibilités du genre. Après avoir passé en revue leurs ouvrages, ils envisagent une 
dernière possibilité de produire un ouvrage plus photographique : 
Mais les ƌĠpoŶses appoƌtĠes paƌ Đe ǀoluŵe [Le Mauǀais œil] 
soŶt loiŶ d͛ġtƌe plus dĠfiŶitiǀes Ƌue Đelles des pƌĠĐĠdeŶts. 
D͛autƌes diƌeĐtioŶs, ŵoiŶs littĠƌaiƌes, eŶ pƌise plus diƌeĐte 
encore sur les réalités photographiques, sont sans doute 
envisageables261. 
Aujouƌd’hui, paƌaît eŶ ϭϵϴϵ Đhez Aƌďoƌis. L͛ouǀƌage 
Ŷ͛est plus uŶ ƌoŵaŶ-photo mais une suite 
photographique. L͛ouǀƌage est uŶe pƌopositioŶ Ƌue 
l͛oŶ seŶt tƌğs distiŶĐteŵeŶt pƌise eŶ ŵaiŶ paƌ la 
photographe. La photographie se suffit presque à 
elle-même. Le teǆte est ƌelĠguĠ au ƌaŶg d͛iŵage 
photographique, et Peeters ne semble intervenir 
Ƌu͛eŶ deƌŶiğƌe iŶstaŶĐe daŶs l͛ouǀƌage. Aujouƌd’hui 
pƌopose aiŶsi, eŶ ŵġŵe teŵps Ƌu͛uŶe histoiƌe eŶ 
iŵages, uŶe ƌĠfleǆioŶ suƌ l͛iŵage photographique, 
et sa capacité à dominer la fiction (notamment en 
absorbant le texte dans la matière photosensible du 
ŵediuŵͿ. EŶ pƌoposaŶt uŶ tel oďjet, Plissaƌt Ŷe peut pas igŶoƌeƌ Ƌu͛elle ǀieŶt de 
passeƌ uŶ Đap. Le fait Ƌu͛elle Đhoisisse de Ŷe pas le sous-titrer « roman-photo », 
mais Suite photographique, est en outre assez significatif. Partant, elle affirme 
l͛autoƌitĠ du photogƌaphiƋue suƌ le ƌoŵaŶ et ƌĠalise uŶe eŶǀie Ƌui seŵďlait dĠjà la 
tarauder en 1987 lorsque, en entretien avec Peeters et Baetens, elle 
déclarait : « MoŶ ƌġǀe ŵaiŶteŶaŶt, Đ͛est de faiƌe uŶ ƌoŵaŶ-photo qui ait une 
logique purement visuelle262 ». Aujouƌd’hui marque la fin de la collaboration 
photoromanesque entre Plissart et Peeters. 
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 Idem,  p.22. 
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C. UN GENRE DE TRANSGRESSION 
Mis en perspective, ces nouveaux romans-photos montrent que leurs auteurs 
ne s'affilient pas aux codes du genre revendiqué, pas plus qu'ils ne manifestent une 
affection particulière à l'égard de celui-Đi, et Ƌu͛ils s'inscrivent même 
systématiquement en marge des règles du genre, livrant un objet qui n'a plus 
grand-chose à voir avec le média de consommation de masse. À commencer par le 
suppoƌt de diffusioŶ puisƋu͛au foƌŵat fƌagile et pĠƌissaďle de l͛oďjet de pƌesse, 
Plissart et Peeters vont préférer l'épaisseur et la persistance du livre. En tant que 
livres, leurs romans-photos intègrent le réseau de diffusion en librairie, où ils vont 
d͛ailleuƌs ƌapideŵeŶt poseƌ le pƌoďlğŵe tƌğs pƌatiƋue de leuƌ ĐatĠgoƌisation : 
littéraire ou photographique ? 263. Cette catégorisation problématique, qui nuit à la 
visibilité de l'objet en librairie, justifie au moins en partie le succès relatif de sa 
rencontre avec le public 
 
 Une critique du roman-photo 1.
Le genre photo-romanesque se définit avant tout par la récurrence de 
quelques principes : les personnages devront être beaux, de catégorie sociale 
privilégiée (ou tout du moins appelés à y parvenir), les « méchants » et les 
« gentils » seront clairement définis ; la situation initiale sera nécessairement 
dramatique ; une histoire d͛aŵouƌ ;passioŶŶĠe ŵais toujours pudique) mal engagée 
et des pĠƌipĠties ;Ƌui ƌelğǀeŶt toujouƌs d͛uŶe gƌaŶde iŶjustiĐeͿ aďoutiƌoŶt à uŶe fiŶ 
oďligatoiƌeŵeŶt heuƌeuse. Ces ĠlĠŵeŶts s͛aƌtiĐuleƌoŶt foƌŵellement autour de 
procédés conventionnels tels que, pour les plus simples, le rapport de proportion 
iŶstituĠ eŶtƌe les diŵeŶsioŶs de l͛iŵage photogƌaphiƋue et l͛iŵpoƌtaŶĐe de 
l͛iŶfoƌŵatioŶ Ƌu͛elle Đoŵpoƌte. Le rythme narratif sera, de cette manière, 
perceptible visuellement en fonction des distorsions et de la mise en pages des 
images. Les changements de typographie (police, taille, casse) seront, quant à eux, 
autaŶt d͛iŶdiĐes Ƌui peƌŵettƌoŶt de ƌĠǀĠleƌ les psǇĐhologies, de ĐaƌaĐtĠƌiseƌ les 
sentiments sans en passer par la description.  
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 AǀaŶt d͛ġtƌe uŶe histoiƌe, le ƌoŵaŶ-photo est une mécanique narrative qui 
s͛attaĐhe à ƌeŶdƌe ǀisiďle : il Ŷe s͛agit pas d͛illustƌeƌ, ŵais d͛utiliseƌ l͛iŵage pouƌ 
doŶŶeƌ à ǀoiƌ plutôt Ƌu͛à liƌe. Cette ƌeĐheƌĐhe d'effiĐaĐitĠ d'un objet destiné à une 
consommation de masse, en plus de nourrir un certain nombre de reproches de 
facilité, justifie certainement l'absence de réflexion portée sur les enjeux de la 
pratique du roman-photo. Plissart et Peeters évoquent, à ce titre, le manque 
d͛aĐĐoŵplisseŵeŶt des ƌĠalisatioŶs photoƌoŵaŶesƋues et la ŶĠĐessitĠ de faiƌe 
« table rase264 » des lois du genre.  
Leur critique est assez sévère et marque bien la volonté de se dissocier du 
genre tel Ƌu͛il est communément pratiqué, ŵais ĠgaleŵeŶt tel Ƌu͛il est paƌodiĠ. EŶ 
effet s͛ils poiŶteŶt le doigt suƌ « le caractère stéréotypé et la pesanteur idéologique 
des ĐoŶteŶus […] la ŵoŶotoŶie des cadrages, la pauvreté des mises en page, la 
médiocrité des jeuǆ d͛aĐteuƌs265» du roman-photo, ils épinglent tout autant les 
facilités et la pauvreté des parodies, « envers complices du roman-photo à 
l͛italieŶŶe266 ». Plissart et Peeters croient néanmoins que le roman-photo peut être 
eǆtƌait de Đette ĐoŶditioŶ Ƌu͛ils ĐoŶsidğƌeŶt Đoŵŵe ŵĠdioĐƌe. Il s͛agit de dĠpasseƌ 
la question du genre pour se concentrer sur le médium. Ils en arrivent ainsi à 
transgresser les codes du roman-photo, à commencer par la traditionnelle histoire 
d͛aŵouƌ doŶt ils évacuent toute velléité dans Fugues, alors même que la situation 
d͛iŶtƌigue et la solitude des deuǆ pƌotagoŶistes, Didieƌ MaƌĐhaŶt ;le dĠteĐtiǀeͿ et 
ChaŶtal ClĠďeƌt ;l͛espioŶŶeͿ, s͛Ǉ pƌġteŶt. De leuƌ Đôté, Droit de regards ou Le 
Mauvais œil se soustraient à la tradition en choisissant, pour le premier, de lier 
amoureusement et sexuellement deux femmes, et, pour le second, de relater une 
aventure sexuelle sans lendemain. Autant de situations qui découvrent les corps et 
livrent au regard une nudité qui est absolument hors norme dans le roman-photo : 
celle sans fard des amantes de Droit de regards, Đelle de l͛aŵaŶte muette dans Le 
Mauǀais œil, ou encore celle, dans Prague, de Đette jeuŶe feŵŵe tĐhğƋue, Ƌue l͛oŶ 
devine à travers la semi-opaĐitĠ du ǀeƌƌe. Ce dĠǀoileŵeŶt des Đoƌps, ďieŶ Ƌu͛il 
constitue un moyen évident de contourner le genre photo-romanesque, permet 
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suƌtout d͛affiƌŵeƌ des ĐaƌaĐtğƌes de feŵŵes liďƌes et assuƌĠes. Qu͛elle soit 
aŵouƌeuse ou de passage, la feŵŵe Ŷe se ƌĠsuŵe, daŶs l͛uŶiǀeƌs de Plissaƌt et 
Peeters, ni à un faire-valoir ni à un objet sexuel.  
 D͛autƌes ŵaƌƋueuƌs iŵpoƌtaŶts de la tƌaŶsgƌessioŶ de Đes pƌiŶĐipes soŶt 
visibles dans le dispositif de mise en page : de la suppression des phylactères dans 
Prague à celle encore plus radicale, du texte (Droit de regards et Aujouƌd’hui), de 
l͛utilisatioŶ Ŷeutƌe et saŶs ǀaƌiatioŶ d͛uŶe tǇpogƌaphie uŶiƋue ;FuguesͿ à l͛iŶseƌtioŶ 
d͛uŶe foƌŵe d͛ĠĐƌituƌe ŵaŶusĐƌite ;Droit de regards). 
 
 De l’impossibilité du roman-photo 2.
Au-delà des perturbations que les deux auteurs font connaître au genre 
photo-romanesque et eŶ l͛absence de toute autre terminologie pour qualifier un 
objet articulant photographie et texte dans le but de produire un récit, la 
détermination roman-photo demeure la seule à même de qualifier ces objets. S'ils 
s'en revendiquent sur un plan terminologique, l'option du roman-photo relève 
cependant plus pour Plissart et Peeters, de l'opportunité artistique que du désir de 
renouveler le genre. Le roman-photo est de fait, l'objet d'une rencontre entre deux 
personnes, une photographe et un écrivain, qui manifestent le même désir de 
raconter et trouvent dans le procédé photo-romanesque une forme propre à réunir 
leurs approches narratives. 
 OŶ peut dğs loƌs ƌaisoŶŶaďleŵeŶt s͛iŶteƌƌogeƌ suƌ les eŶgageŵeŶts de Plissaƌt 
et Peeters267 dans un genre endossé de manière quasi contractuelle, notamment si 
l͛oŶ tieŶt Đoŵpte de la ŵeŶtioŶ roman-photo apposée en sous-titre de Le Mauvais 
œil. Un doublement des auteurs qui se retrouve naturellement dans la forme 
composée du mot roman-photo. La bipolarité est autant celle du processus narratif 
que celle du binôme photographe-romancier. Cet investissement physique des 
fonctions, photographique et romanesque, du dispositif hybride de Plissart et 
Peeters, légitime en ce sens la terminologie de roman-photo. Au-delà de cette 
qualification photo-romanesque, il faut, pour accéder à ce qui fait 
fondamentalement cet objet, le replacer dans une filiation qui dépasse la seule 
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histoire du roman-photo, et l͛iŶsĐƌiƌe daŶs uŶ ŵouvement plus spécifiquement 
photo-littéraire. Le récit photographique à la place du roman-photo. 
La narration, comme fin en soi ou comme système, constitue le lien 
cohérent du dispositif. Et c'est à cette fin que les deux auteurs offrent au roman-
photo le terrain de la littérature et plus spécifiquement celui du Nouveau Roman268 
, permettant au genre tant conditionné du roman-photo, d'interroger son procédé 
et d'ouvrir une brèche à l'innovation. Ils mettent à jour d'autres possibilités du 
système jusqu'à l'épuisement et le fait que le titre du dernier opus se soit départi de 
cette appellation de roman-photo au profit de celle de Suite photographique, 
recentrant de la sorte le travail sur le médium photographique, témoigne non pas 
d'une rupture avec le procédé phototextuel mais de la fin d'une investigation. 
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 À moins que ce ne soit le Nouveau Roman qui y trouve de nouvelles pistes en termes 
d'investigation fictionnelle. La question mérite d'être posée mais ferait l'objet d'un développement 
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Reste que le terrain n'est pas neutre, puisque trois des cinq productions de M.- F. Plissart et B. 
Peeters, seront publiées aux Éditions de Minuits par celui qui avait déjà publié en 1981 Chausse-
trappes (un roman-photo préfacé par Alain Robbe-Grillet), J. Lindon. 
Cf. Alain ROBBE-GRILLET, Edward LACHMAN & Elieba LEVINE, Chausse-trappes, Paris, Minuit, 1981. 
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III. DU RÉCIT PHOTOGRAPHIQUE AU ROMAN PHOTOGRAPHIQUE 
RECONSTRUCTION D’UNE FILIATION POUR LES ROMANS-PHOTOS DE PLISSART ET PEETERS 
 
Une ŵise eŶ œuǀƌe du teǆte et de l͛iŵage photogƌaphiƋue : ǀoilà Đe Ƌu͛oŶt eŶ 
commun toutes les productions photoromanesques. PaƌĐe Ƌu͛ils soŶt foŶdĠs suƌ Đe 
fonctionnement, objets de Plissart et Peeters peuǀeŶt doŶĐ justifieƌ de l͛appellatioŶ 
de  roman-photo. On ne manquera pourtant pas de constater la distance qui les 
sépare des romans-photos traditionnels. En effet, de Fugues à Aujouƌd’hui, les 
constructions et agencements photo-textuels, se posent comme contrepoint des 
règles élémentaires du genre. On doute que cela ƌelğǀe d͛uŶe ǀoloŶtĠ sǇstĠŵatiƋue 
des auteurs : il Ŷ͛est pas ƋuestioŶ pouƌ euǆ de s͛opposeƌ paƌ pƌiŶĐipe, au ƌoŵaŶ-
photo traditionnel. Il s͛agit plutôt de pousseƌ les ŵodalités  de la « ŵise eŶ œuǀƌe 
du teǆte et de l͛iŵage photogƌaphiƋue » au-delà des conventions établies. Cette 
démarche de Plissart et Peeters est nourrie par des références qui ne sont pas celles 
du roman-photo populaire. Les formes diffèrent, les solutions varient ; il reste 
néanmoins la même volonté de construire des propositions narratives, en articulant 
les mots et l͛iŵage photogƌaphiƋue,  et d͛intégrer le réel du monde tel que saisi par 
l͛appaƌeil photogƌaphiƋue, dans des formes de narration, qui vont du compte-rendu 
au roman. 
Il faut alors sortir de cette nomenclature qui contraint à la comparaison, 
pour inscrire le roman-photo dans une histoire commune du roman et de la 
photographie. Des albums photographiques aux romans illustrés,  cette histoire est 
celle de l͛iŵage photogƌaphiƋue attachée à la ĐoŶstƌuĐtioŶ d͛une narration. Elle a, 
au moins en partie, conduit à la création du roman-photo, mais, par un curieux effet 
d͛aďsoƌptioŶ teƌŵiŶologiƋue et uŶe leĐtuƌe paƌĐellaiƌe de l͛histoiƌe, se tƌouǀe 
aujourd͛hui ĐoŶsidĠƌĠe, ƌĠtƌoaĐtiǀeŵeŶt, à la luŵiğƌe de Đelui-ci.  
Autour du roman-photo. De la littérature dans la Photographie. 
292 
 
A. PHOTOGRAPHIE ET RÉCIT : L’IMAGE EN QUESTION 
 Une image fabriquée : un certain rapport au réel 1.
Il existe une pratique du récit en photographie dès le XIXe siècle, et 
particulièrement chez les photographes britanniques : Oscar G. Rejlander1, Julia 
Margareth Cameron2, Henry Peach Robinson3, construisent ou illustrent des 
histoires. Pour ce faire, ils recourent à des mises en scènes, des constructions de 
décors, et à des modèles. Ils relativisent ainsi la notion de réel en photographie et 
introduisent une part de fiction dans l͛iŵage. Lorsque Rejlander et Robinson 
composent des scènes allégoriques à partir de montages de négatifs, ils illustrent 
une forme certaine de maîtrise de leur sujet. En proposant une vision composite, 
faite d͛eǆtƌaits du ŵoŶde, ils foŶt ŵoŶtƌe, au-delà leuƌ haďiletĠ teĐhŶiƋue, d͛uŶe 
aptitude à « manipuler le monde lui-même et à maîtriser son désordre4 ». Henry 
Fox Talbot5 le premier, se prêta à ce jeu de la construction des images, proposant 
dans The Pencil of Nature6, des mises en scènes en extérieur7 ou en intérieur8. Du 
reste, il s͛aĐĐoŵŵodait tƌğs ďieŶ de Đette ĐoŶstƌuĐtioŶ de l͛iŵage pouƌtaŶt 
pƌoďlĠŵatiƋue au ƌegaƌd d͛uŶe ĐoŶĐeptioŶ de la photogƌaphie Đoŵŵe eŵpƌeiŶte 
du réel.  
Cet arrangement définit très tôt une bipolarité radicale et persistante dans 
l͛histoire du médium : d͛uŶ ĐôtĠ, uŶe pƌatiƋue aƌtistiƋue de la photogƌaphie, de 
l͛autƌe, uŶe pƌatiƋue plutôt doĐuŵeŶtaiƌe. La pƌatiƋue aƌtistiƋue adŵet uŶe 
iŶteƌǀeŶtioŶ daŶs soŶ sujet, à tous les stades de la ƌĠalisatioŶ de l͛iŵage. La 
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 Photogƌaphe d͛oƌigiŶe suĠdoise ;ϭϴϭϯ-1875), installé en Angleterre. 
2
 Photographe anglaise (1815-1879). 
3
 Photographe anglais (1830-1901), émule de Rejlander. 
4
 Marc MÉLON, « Au-delà du réel : la photogƌaphie d͛aƌt », in Jean-Claude LEMAGNY & André 
ROUILLÉ, Histoire de la photographie, Paris, Larousse, 2008, p.82. 
5
 Photographe anglais et inventeur du procédé négatif (calotype) (1800-1877). 
6
 Premier livre de photographie, édité en six fascicules du 29 juin 1844 au 23 avril 1846. 
« Quand Talbot prépare The Pencil of Nature, la première publication illustrée de photographies, il 
Đoŵpte faiƌe ĐoŶŶaîtƌe soŶ iŶǀeŶtioŶ et dĠŵoŶtƌeƌ l͛utilitĠ de la photogƌaphie Đoŵŵe teĐhŶiƋue 
d͛illustƌatioŶ. Cette puďliĐatioŶ doit ƌĠǀĠleƌ le ĐaƌaĐtğre hybride de la photographie, qui allie des 
ĐoŵposaŶtes aƌtistiƋues et sĐieŶtifiƋues. C͛est pouƌƋuoi le titƌe doit s͛eŶteŶdƌe au seŶs pƌopƌe et 
figuré : le ĐƌaǇoŶ ;ou le piŶĐeau de l͛aƌtisteͿ est ŵû paƌ des phĠŶoŵğŶes Ŷatuƌels daŶs la ĐƌĠatioŶ 
des "images tracées par la lumière" ». 
Michel FRIZOT, « The Pencil of Nature », in Nouvelle Histoire de la Photographie, Michel FRIZOT (sous 
la direction de), Paris, Adam Biro & Larousse, 2001, p.62. 
7
 The Open Door, Planche VI de The Pencil of Nature, 1844 ou The Ladder, Planche XIV de The Pencil 
of Nature, 1845.  
8
 A Scene in a Library, Planche VIII de The Pencil of Nature, 1844. 
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pratique documentaire, censément en prise directe avec le réel, ne devrait pas 
adŵettƌe d͛intervention du photographe sur le sujet. OŶ ǀoit ďieŶ Ƌu͛uŶe iŵage 
photogƌaphiƋue, Ƌu͛elle se pƌĠseŶte Đoŵŵe aƌtistiƋue ou doĐuŵeŶtaiƌe, compose 
inéluctablement avec les possibilités comprises entre ces deux pôles. Le portrait 
ĐoŶstitue saŶs doute le geŶƌe photogƌaphiƋue le plus à ŵġŵe d͛aƌtiĐuleƌ Đes deuǆ 
pratiques. Le décor (un drap blanc, un fond peint ou naturel), la position du modèle, 
le cadrage (en pied ou rapproché), la lumière : tout concourt à créer une identité, à 
ƌestitueƌ uŶe peƌsoŶŶalitĠ ou uŶ statut soĐial. Il s͛agit de liǀƌeƌ uŶe ǀĠƌitĠ, Ƌuitte à 
ƌeƋuĠƌiƌ, pouƌ Đela, l͛aƌtifiĐe. 
Il apparaît en revanche difficile que le roman-photo puisse trouver sa place 
dans cette dichotomie. Il Ŷ͛Ǉ a pas d͛eǆisteŶĐe possiďle pouƌ lui eŶ taŶt Ƌue 
production documentaire. La part de fiction initiée par la mise en scène et le jeu des 
modèles/acteurs, empêche une telle définition. Le roman-photo Ŷ͛est pas ŶoŶ plus 
une pratique artistique. Son ŵaŶƋue d͛atteŶtioŶ à l͛Ġgaƌd du ŵĠdiuŵ 
photographique, son absence de questionnement sur sa propre pratique laisse la 
place à une réitération des mêmes principes photoromanesques. Se pose dès lors la 
question du positionnement particulier du roman-photo dans le champ de la 
réflexion photographique. 
 
 PolǇsĠŵie de l’iŵage uŶiƋue 2.
 L͛iŵage autheŶtiƋue a.
L͛idĠe Ƌu͛uŶe œuǀƌe d͛aƌt est nécessairement unique est une idée qui persiste 
et qui a longtemps été un frein à la reconnaissance artistique du photographique, 
repƌoduĐtiďle paƌ Ŷatuƌe. L͛iŵage uŶiƋue eŶ photogƌaphie pouƌƌait ġtƌe Đelle du 
positif direct, Polaroïd ou tout autƌe pƌoĐĠdĠ Ŷ͛iŵpliƋuant pas de négatif. L͛uŶiĐitĠ 
d͛uŶe iŵage photogƌaphiƋue peut ĠgaleŵeŶt s͛aĐƋuĠƌiƌ paƌ le ďiais du pƌoĐessus de 
tirage : le tǇpe de suppoƌt, la ŵaîtƌise de l͛eǆpositioŶ, les teĐhŶiƋues de ǀiƌages, les 
repiques9 et les retouches contribuent à faire de chaque épreuve photographique 
                                                     
9
 « Suppression de défauts techniques mineurs provenant du négatif ou d'une émulsion opaque. Ces 
défauts se manifestent par des points, blancs ou noirs; les points blancs s'éliminent habituellement à 
l'aide d'un crayon ou d'un pinceau, tandis que les points noirs sont traités au grattoir ». Définition 
extraite du Trésor de la Langue Française. 
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une épreuve unique. Celle-ci est ensuite autheŶtifiĠe paƌ le ďiais d͛uŶe sigŶatuƌe et 
d͛uŶ ŶuŵĠƌo d͛ideŶtifiĐatioŶ. UŶ tel tƌaiteŵeŶt et uŶ tel degƌĠ d͛eǆigeŶĐe des 
iŵages Ŷ͛est pas appliĐaďle auǆ pƌoduĐtioŶs photoƌoŵaŶesƋues ; il Ŷ͛est pas ŵġŵe 
eŶǀisageaďle Ƌu͛elles puisseŶt ġtƌe ŶuŵĠƌotĠes. 
La reproductibilité, fonction proprement photographique, conditionne la 
pratique photo-ƌoŵaŶesƋue, de la ŵise eŶ œuǀƌe à la diffusioŶ. Cette 
ƌepƌoduĐtiďilitĠ s͛effeĐtue à douďle titƌe daŶs le ƌoŵaŶ-photo, illustrant de la sorte 
les deuǆ aspeĐts du pƌoďlğŵe tel Ƌu͛il est eŶǀisagĠ paƌ BeŶjaŵiŶ10 : la 
représentation photographique (qui reproduit le sujet) et la reproduction technique 
;Ƌui ƌepƌoduit l͛iŵageͿ. L͛iŵage photo-romanesque est résolument sérielle. Les 
pƌises de ǀues soŶt ƌĠalisĠes eŶ ǀue d͛ġtƌe ƌepƌoduites photomécaniquement. Le 
rythme de production des romans-photos ne permet pas les recours techniques et 
aƌtistiƋues Ƌui foŶt l͛uŶiĐitĠ d͛uŶe Ġpƌeuǀe photogƌaphiƋue. Les iŵages 
photoƌoŵaŶesƋues Ŷ͛oŶt de toute façoŶ pas ǀoĐatioŶ à ġtƌe eǆposĠes.  
 
 L’iŵage autoŶoŵe b.
Le statut d͛uŶiƋue Ŷe fait cependant pas référence à la seule valeur 
d͛autheŶtiĐitĠ de l͛iŵage, il dĠpeŶd aussi de soŶ aptitude à l͛autoŶoŵie. Dans le cas 
d͛uŶe iŵage Ŷaƌƌatiǀe, Đette autonomie se définit par une formalisation synthétique 
du sujet. L͛iŵage photogƌaphiƋue doit ĐoŶcentrer et articuler tous les éléments 
ŶĠĐessaiƌes à l͛histoiƌe Ƌu͛elle ĠǀoƋue. Elle Ŷe ƌaĐoŶte pas à pƌopƌeŵeŶt paƌleƌ, 
ŵais dĠĐƌit les ĠlĠŵeŶts d͛uŶ fait à ƌeĐoŶstitueƌ. À paƌtiƌ de l͛iŵage et des iŶdiĐes 
mis à sa disposition, le lecteur pourra établir uŶe ĐhƌoŶologie de l͛ĠǀĠŶeŵeŶt : 
Ġtaďliƌ l͛aǀaŶt, deǀiŶeƌ l͛apƌğs, et ĐoŶstƌuiƌe le ƌĠĐit. Les ŵoŶtages photogƌaphiƋues 
de Rejlander (Fig.167) ou de Robinson  (Fig.168) répondaient les premiers à cette 
obligation de synthèse, issue de la tradition picturale. Ces montages sont uniques 
du fait du travail particulier de la matière photographique ; de cette unicité dépend 
d͛ailleuƌs la reconnaissance artistique. Ils sont également uniques paƌĐe Ƌu͛ils sont 
le produit d͛uŶe concentration, en une image, des teŵps et des lieuǆ d͛uŶe histoiƌe. 
Une logique implacable contƌaiŶt l͛iŵage photogƌaphiƋue. La valeur artistique 
                                                     
10
 Walter BENJAMIN, L’Œuǀƌe d’aƌt à l’ĠpoƋue de sa ƌepƌoduĐtiďilitĠ teĐhŶiƋue, Paris, Allia, 2003. 
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attaĐhĠe à l͛uŶiĐitĠ de l͛œuǀƌe, s͛oppose à la Ŷatuƌe ƌepƌoduĐtiďle de l͛iŵage 
photographique ; cette dernière doit devenir unique pour être artistique.  
 
  
Fig. 167   Oscar REJLANDER 
The Two Ways of Life 
Réalisé à partir de 32 négatifs au collodion humide 
78,7 x 40,6  
1857 
 
Fig. 168   Henry Peach ROBINSON 
Fading Away 
Réalisé à partir de 5 négatifs au collodion humide 
24,3 x 39  
1858 
Autour du roman-photo. De la littérature dans la Photographie. 
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Cette Ƌuġte d͛uŶiĐitĠ pĠŶğtƌe les ŵodalitĠs ŵġŵes de foŶĐtioŶŶeŵeŶt de 
l͛iŵage photogƌaphiƋue : le mythe de l’iŶstaŶt dĠĐisif11 se combine ainsi à celui de 
l͛iŵage uŶiƋue. Ce mythe réside daŶs le fait de peŶseƌ Ƌu͛uŶe iŵage est plus 
autheŶtiƋue paƌĐe Ƌu͛elle Ŷ͛a pas ĠtĠ ƌeĐadƌĠe au tiƌage. Il s͛appuie ĠgaleŵeŶt suƌ 
la certitude que Cartier-Bresson cherche à tout condenser dans une image. Le 
photographe dit d͛ailleurs à ce sujet : 
Je marchais toute la jouƌŶĠe l͛espƌit teŶdu, ĐheƌĐhaŶt daŶs les 
rues à prendre sur le vif des photos comme des flagrants délits. 
J͛aǀais suƌtout le dĠsiƌ de saisiƌ daŶs uŶe seule iŵage 
l͛esseŶtiel d͛uŶe sĐğŶe Ƌui suƌgissait12. 
De fait, pour Henri Cartier-Bresson, il Ŷ͛Ǉ a pas de ƌeĐadƌage possiďle de 
l͛iŵage, pas plus Ƌu͛il ne doit y avoir multiplication des prises de vues pour obtenir 
la bonne image. Il Ŷ͛Ǉ a Ƌu͛uŶe ƌeŶĐoŶtƌe à uŶ iŶstaŶt T. La photographie est le 
ƌĠsultat d͛uŶe pƌĠseŶĐe atteŶtiǀe du photogƌaphe au ŵoŶde. Elle aƌtiĐule 
pƌĠĐisĠŵeŶt le passĠ iŵŵĠdiat et le futuƌ iŵŵĠdiat. Il Ŷ͛Ǉ a Ƌu͛uŶe iŵage, 
conjuguant un hasard et la disponibilité du photographe à le recevoir, capable 
d͛ĠǀoƋueƌ Đette fiŶe jonction des temps. L’iŶstaŶt dĠĐisif est une conception qui 
peƌŵet à la photogƌaphie de pƌĠteŶdƌe à l͛uŶiĐitĠ, ŶoŶ eŶ taŶt Ƌu͛oďjet, ŵais eŶ 
taŶt Ƌue sujet. Les ŵots du photogƌaphe, et peŶseuƌ de l͛iŶstaŶt dĠĐisif, ǀoŶt 
pourtant plus loin : 
Faire des repoƌtages photogƌaphiƋues, Đ͛est-à-dire raconter 
uŶe histoiƌe eŶ plusieuƌs photos, Đette idĠe Ŷe ŵ͛Ġtait jaŵais 
ǀeŶue; Đe Ŷ͛est Ƌue plus taƌd, eŶ ƌegaƌdaŶt le tƌaǀail de ŵes 
amis du métier et les revues illustrées et en travaillant à mon 
tour pour elles que peu à peu j͛ai appƌis à faire un reportage13. 
  
                                                     
11
















Fig.170     Eadweard MUYBRIDGE 




Autour du roman-photo. De la littérature dans la Photographie. 
298 
 
 L’iŵage dĠŵultipliĠe c.
Aloƌs Ƌue les teŵpoƌalitĠs s͛aƌtiĐuleŶt daŶs l͛iŵage uŶiƋue, le ƌoŵaŶ-photo 
dĠŵultiplie les iŵages pouƌ dĠǀeloppeƌ uŶe ĐhƌoŶologie. La ŵise eŶ œuǀƌe de 
plusieurs photographies et le recours au texte pour raconter une histoire, sont les 
sigŶes appaƌeŶts d͛uŶe iŵpossiďilitĠ à diƌe eŶ uŶe iŵage. La pƌopositioŶ photo-
ƌoŵaŶesƋue se situe doŶĐ hoƌs du dispositif de l͛iŵage uŶiƋue. Il eŶ ǀa de ŵġŵe 
pour la chronophotographie, dont le procédé est fondé sur la démultiplication des 
images. Le dispositif tel Ƌu͛il est peŶsĠ paƌ Étienne Jules Marey14 consiste à 
présenter sur une même planche, plusieurs prises de vues photographiques : il Ŷ͛Ǉ a 
Ƌu͛uŶe iŵage photogƌaphique (Fig.169). La superposition des vues sur une même 
planche photographique contracte dans un même espace tous les temps du sujet 
en mouvement. La lecture du mouvement est ainsi plus efficace et surtout plus 
scientifique, puisque avec cette procédure photogƌaphiƋue, auĐuŶ tƌuĐage Ŷ͛est 
possible. En comparaison, la proposition d͛Eadǁeaƌd MuǇďƌidge15 (Fig.170), qui isole 
les prises de vues et les présente agencées en série16, posent plus de problèmes. 
Marta Braun17 signale justement ces problèmes : 
[ …] un examen approfondi des planches révèle des 
iŶĐohĠƌeŶĐes suƌpƌeŶaŶtes, Đoŵŵe l͛assoĐiatioŶ d͛iŵages 
verticales et horizontales, censées avoir été prises 
simultanément, la présence de numérotations contradictoires 
suƌ le ŶĠgatif et suƌ le positif, Ƌui ďƌouilleŶt l͛oƌdƌe supposĠ 
chronologique de la séquence, ou encore la réunion sur une 
ŵġŵe plaŶĐhe de sĠƌies ǀisiďleŵeŶt distiŶĐtes. À Đe Ƌu͛il 
semble, Muybridge a également manipulé certaines images au 
seiŶ d͛uŶe ŵġŵe sĠƌie, eŶ foŶĐtioŶ de dessiŶ foƌŵĠ paƌ la 
grille orthonormée, pour conférer à ses planches un aspect 
scientifique et en dissimuler les incohérences éventuelles18. 
 
                                                     
14
 Contrairement à Muybridge qui emploie plusieurs objectifs, Marey met au point un système de 
prise de vue qui utilise un seul objectif et un obturateur rotatif ; l͛iŵage est oďteŶue paƌ l͛eǆpositioŶ 
d͛uŶe seule et ŵġŵe plaƋue photogƌaphiƋue. 
15
 Eadweard Muybridge, Animal locomotion, an electro-photographic investigation of consecutive 
phases of animal movements, Philadelphia, University of Pennsylvania, 1887. Animal Locomotion est 
un ouvrage en 11 volumes, regroupant près de 100 000 photographies prises entre 1872 et 1885. 
L͛ouǀƌage a ĠtĠ ƌĠĠditĠ eŶ ϰ ǀoluŵes eŶ ϭϵϳϵ. Nouǀelle ĠditioŶ : Eadweard Muybridge, Muybridge 
Complete Human and Animal Locomotion, New York, Dover Publications Inc, 1979.  
16
 Ou ré-agencées, il apparaît que Muybridge ait fréquemment procédé à des arrangements dans la 
restitution de la chronologie des prises de vue. 
17
 Marta BRAUN, « Muybridge le magnifique », in Études Photographiques, La Ressemblance du 
ǀisiďle/MĠŵoiƌe de l’aƌt, n°10, novembre 2001.URL : http//etudesphotographiques.revues.org 
18
 Idem, §2. 
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Muybridge Ŷe s͛attaĐhe pas à pƌoduire des documents scientifiques, mais cherche, à 
travers la reconstitution photographique du mouvement, à représenter le monde. 
 
  
Fig. 172  Eadweard MUYBRIDGE 
« Dropping and lifting handkerchief » 
Animal Locomotion, pl. 202 
 1887 
 Coll. part. 
Fig. 171 Eadweard MUYBRIDGE 
« Lifting dumb-bell » 




Fig. 173  Eadweard MUYBRIDGE 
« Dropping and lifting handkerchief »,  
(détail : sélection de vues dans une série)  
8 juillet 1885 
Autour du roman-photo. De la littérature dans la Photographie. 
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 Le livre de photographies : des images mises en série  3.
La part de manipulation que Muybridge engage - sélection des images, 
recadrage, réorganisation chronologique -, vient servir la ǀisioŶ Ƌu͛il a du ŵoŶde et 
de sa hiérarchie. Muybridge retranscrit cet oƌdƌe, la supĠƌioƌitĠ de l͛Hoŵŵe faĐe au 
ŵoŶde aŶiŵal et de l͛hoŵŵe paƌ ƌappoƌt à la feŵŵe, paƌ l͛oƌdoŶŶaŶĐeŵeŶt des 
séries photographiques : 
EŶ d͛autƌes teƌŵes, la logiƋue sĐieŶtifiƋue se ĐalƋue suƌ la 
hiérarchie sociale, du rang le plus élevé : le nu masculin, aux 
feŵŵes, eŶfaŶts, estƌopiĠs, jusƋu͛au ƌaŶg le plus ďas : les 
animaux19. 
Le ƌĠĐit Ƌu͛il fait de Đe ŵoŶde Ŷ͛est pas peƌĐeptiďle daŶs uŶe seule sĠƌie d͛iŵages, 
mais bien dans leur succession au sein du recueil Animal locomotion20. Plus que la 
sĠƌie eŶ soi, Đ͛est la juǆtapositioŶ de toutes Đes sĠƌies Ƌui restitue la vision de 
Muybridge.  À la ŵaŶiğƌe du liǀƌe de littĠƌatuƌe doŶt l͛aĐĐğs au seŶs ŶĠĐessite 
autant la capacité à lire, que celle à mémoriser et à synthétiser les informations, 
Animal Locomotion doit être reçu comme un objet global. Il implique de la part du 
récepteur une posture de lecteur et non pas seulement de regardeur. Le travail de 
sǇŶthğse Ŷe ƌelğǀe pas de l͛Ġŵetteuƌ, ŵais ƌeǀieŶt au leĐteuƌ des iŵages. “ujet de 
l͛ouǀƌage de MuǇďƌidge, le mouvement est aussi le moyen nécessaire à la lecture 
des quelques cent mille photographies mises en série. 
Dès les premières heures du médium, on observe que les livres organisent 
dĠjà leuƌ illustƌatioŶ photogƌaphiƋue autouƌ d͛uŶ thğŵe ; Talbot le premier avec 
The Pencil of Nature21, propose un panorama des possibilités de la photographie. Au 
même moment, Anna Atkins présente, avec Photographs of British Algae : 
Cyanotype Impressions22 (Fig.174), un objet à vocation scientifique : une base de 
données photographique des algues britanniques, mise à disposition pour la 
recherche scientifique. À proprement parler, il s͛agit d͛uŶ alďuŵ, ŵais la ǀoloŶtĠ de 
                                                     
19
 Marta BRAUN, « Muybridge le magnifique », op. cit., §14. 
20
 Eadweard Muybridge, Animal-locomotion, op. cit. 
21
 Henry FOX TALBOT, The Pencil of Nature, op. cit. 
22
 Anna ATKINS, Photographs of British Algae : Cyanotype Impressions, Halstead Place, Sevenoaks, 
1843-1853.  
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partager le savoir qui préside à sa création et à sa diffusion23, l͛iŶsĐƌit lĠgitiŵeŵeŶt 







    
                                                     
23
 « Faiƌe des dessiŶs pƌĠĐis d͛oďjets aussi ŵiŶusĐules Ƌue ĐeƌtaiŶes algues et ĐoŶfeƌǀes est si diffiĐile 
Ƌue j͛ai ĠtĠ aŵeŶĠe à me servir du beau procédé du cyanotype de sir John Herschel pour obtenir des 
iŵpƌessioŶs des plaŶtes, Ƌue j͛offƌe aǀeĐ gƌaŶd plaisiƌ à ŵes aŵis ďotaŶistes ». Anna ATKINS, 
« Introduction », in Photographs of British Algae : Cyanotype Impressions, op. cit. 
Fig. 174  Anna ATKINS 
« Dictiyota dichotoma » 
Photographs of British Algae, 
Cyanotype Impressions 
20,5 x 25,5 
1843-1853 
Fig. 177  Maxime DU CAMP 
« Ibsamboul, Colosse Médial 
(Enfoui) du Spéos de Phrè » 
Égypte, Nubie, Palestine et 
Syrie, Dessins Photographiques 
Papier salé, 20.3 x 16.2 cm 
1852 
Fig. 178 John B. GREENE 
« Le Nil, face à la montagne thébaine » 
Le Nil ; monuments ; paysages ; explorations 
Papier salé, 22.3 x 30.2 cm  
1853–54 
Fig. 175  Guillaume  
DUCHENNE DE 
BOULOGNE 
Mécanisme de la 
physionomie humaine  
1862 
Fig. 176   Guillaume  
DUCHENNE DE BOULOGNE 
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D͛autƌes sĐieŶtifiƋues utiliseŶt la photogƌaphie pouƌ ƌeŶdƌe Đoŵpte de leuƌs 
expériences. Des archéologues comme Maxime Du Camp24 (Fig.177) et John Beasley 
Greene25 (Fig.178), ƌappoƌteŶt des photogƌaphies d͛ÉgǇpte et du MoǇeŶ-Orient. Des 
médecins, comme Guillaume B. Duchenne de Boulogne26, documentent leurs 
expérimentations (Fig. 175-176). Le neurologue cherche à démontrer le rôle du 
courant électrique dans la stimulation des muscles, et, partant, son implication dans 
l͛eǆpƌessiǀitĠ du ǀisage ; pouƌ Đe faiƌe, il appliƋue des ĠleĐtƌodes suƌ le ǀisage d͛uŶ 
patient et envoie un courant alternatif de faible intensité, qui contracte les muscles 
et ƌepƌoduit des eǆpƌessioŶs. L͛eŶƌegistƌeŵeŶt photogƌaphiƋue des sĠaŶĐes 
constitue une preuve tangible du travail de Duchenne de Boulogne. Par-delà cette 
fonction, les images référencent les émotions, et constituent une physiognomonie 
dans laquelle artistes et étudiants des Beaux-Arts, sauront puiser pour alimenter 
leur travail. Les photographies, dont la réalisation est confiée à Adrien 
Tournachon27, foŶt ŵoŶtƌe d͛uŶ soiŶ tout particulier ; le travail de prise de vue et de 
luŵiğƌe, foŶt peŶseƌ à des poƌtƌaits plus Ƌu͛à de siŵples tĠŵoigŶages de tƌaǀail. Ce 
choix formel et esthétique humanise les patients de Duchenne de Boulogne, et 
contrebalance en partie, la monstruosité de certaines déformations. 
D͛autƌes sĐieŶtifiƋues oŶt ƌeĐouƌs à la photogƌaphie de ŵaŶiğƌe puƌeŵeŶt 
illustƌatiǀe. L͛iŶgĠŶieuƌ Jaŵes Nasmyth, et l͛astƌoŶoŵe Jaŵes Carpenter, mettent 
ainsi leur savoir en commun pour produire les premières images photographiques 
de la lune28 (Fig. 179). Il Ŷe s͛agit eŶ fait pas ǀĠƌitaďleŵeŶt de la luŶe ŵais d͛uŶe 
modélisation de celle-ci.  
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 Maxime Du CAMP, Égypte, Nubie, Palestine et Syrie. Dessins photographiques, Paris, Gide & J. 
Baudry, 1852 (photographies tirées par Blanquart-Évrard).  
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 John B. GREENE, Le Nil ; monuments ; paysages ; explorations, Loos-lès-Lille, Blanquart-Évrard, 
1854.  
26
 Guillaume B. DUCHENNE de BOULOGNE, Mécanisme de la physionomie humaine ou Analyse de la 
physionomie humaine, ou Analyse électro-phǇsiologiƋue de l’eǆpƌessioŶ des passioŶs, Paris, Veuve 
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 Fƌğƌe de Nadaƌ ;FĠliǆ TouƌŶaĐhoŶͿ, il est aussi l͛Ġlğǀe du photogƌaphe Gustaǀe Le GƌaǇ. 
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 James NASMYTH & James CARPENTER, The Moon Considered as a Planet, a World and a Satellite, 
John Murray, Londres, 1874.  







À partir de relevés astronomiques, et des dessins de Nasmyth, les deux hommes ont 
ƌĠalisĠ uŶe ŵaƋuette eŶ plâtƌe figuƌaŶt la suƌfaĐe luŶaiƌe, l͛oŶt ŵise eŶ luŵiğƌe, 
puis l͛oŶt photogƌaphiĠe. Le résultat est ǀisuelleŵeŶt tƌğs pƌoĐhe de la ƌĠalitĠ, il Ŷ͛a 
cependant pas vocation à induire en erreur. À aucun moment, les auteurs ne 
dissimulent leur subterfuge ; ils inscrivent leur démarche dans une volonté 
pédagogique de donner à voir. 
De la proposition d͛AtkiŶs à Đelle de NasŵǇth et Carpenter, se dessine la 
même envie de documenter des découvertes, des explorations et des 
expérimentations. La photographie, au service de cette envie, est le moyen de 
mettre les connaissances à la disposition de tous : 
« faiƌe ĠĐƌiƌe paƌ le soleil ŵġŵe l͛histoiƌe […] ; le meilleur 
ŵoǇeŶ de tƌaduiƌe uŶ ǀoǇage, Đ͛est de faiƌe ǀoǇageƌ le leĐteuƌ 
lui-ŵġŵe, Đ͛est de la ƌeŶdƌe oĐulaiƌe et palpaďle29 » 
Tous ƌetƌaĐeŶt uŶe ŵaƌĐhe, uŶe œuǀre, ou un thème qui induit une forme 
d͛ĠĐƌituƌe. La ŵise eŶ sĠƌie de plusieuƌs iŵages photogƌaphiƋues, ƌĠalisĠes et 
sélectionnées par leur auteur, produit du sens.  
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 La lumière, 26 juin 1852, p.105 ; Référence citée par Hubertus van AMELUNXEN, « Quand la 
photographie se fit lectrice : le livre illustré par la photographie au XIX
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Fig. 179  James NASMYTH & James CARPENTER  
« Normal Lunar Crater », Planche XVI 
The Moon Considered as a Planet, a World and a Satellite,  
1874. 
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La ƌĠalisatioŶ d͛uŶ liǀƌe de photogƌaphie;sͿ peut pouƌtaŶt ġtƌe plus Ƌu͛uŶ aĐte 
rétrospectif consistant à juxtaposer les prises de vues dans une perspective 
thématique, monographique ou chronologique. Le livre peut être la fiŶalitĠ de l͛aĐte 
photographique. Il existe alors un projet qui dépasse le cadre du seul thème 
photogƌaphiƋue. L͛iŵage oďĠit à des contraintes qui dépassent celles du médium 
proprement photographique, et s͛attaĐheŶt à Ġtaďliƌ uŶe foƌŵe de ŶaƌƌatioŶ. Ces 
contraintes, aussi constructives soient-elles, peuvent aller, parfois, à contresens des 
caractéristiques spécifiquement photographiques. Elles influent notamment sur la 
Ŷatuƌe d͛eŵpƌeiŶte, et paƌ suite, dĠgƌadeŶt l͛iŵage photogƌaphiƋue de sa foŶĐtioŶ 
de pƌeuǀe sĐieŶtifiƋue. Le photogƌaphiƋue est ŵis au seƌǀiĐe d͛uŶ pƌopos Ƌui 
dĠďoƌde laƌgeŵeŶt le sujet de l͛iŵage. EŶ d͛autƌes termes, à savoir ceux de Martin 
Parr et de Gerry Badger : 
dans le livre de photographie, la somme est, par définition, 
plus grande que les parties : par conséquent, plus les parties 
sont de qualité, plus le potentiel de leur somme est élevé30. 
 
 L’illustƌatioŶ photographique au risque de la fiction  4.
Les livres illustrés constituent la plupart des propositions narratives 
combinant plusieurs images photographiques. Ces productions rendues possibles 
par les procédés de photogravure et de similigravure, apparaissent dans les années 
1880. Avant cela, « l͛Ġditeuƌ Ƌui souhaitait illustƌeƌ uŶ liǀƌe aǀeĐ des photogƌaphies 
se voyait obligé de coller un à un sur des pages hors-texte de coûteux tirages 
argentiques31 ». ‘eŶdus possiďles paƌ le ďiais d͛iŶŶoǀatioŶs teĐhŶiƋues, les livres 
illustrés, et particulièrement les propositions populaires, connaissent un grand 
succès. La relation du livre et de la photographie qui était jusque-là d͛oƌdƌe 
essentiellement documentaire32, s͛iŵŵisĐe suƌ le teƌƌaiŶ de la fiĐtioŶ. L͛iŵage 
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 Martin PARR & Gerry BADGER, «Le livre de photographie : entre roman et cinéma », in Le Livre de 
Photographie, une histoire, vol.1, Paris, Phaidon, 2005, p.7. 
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 Paul EDWARDS, « Romans 1900 et photographie (Les éditions Nilsson / Per Lamm et Offerstadt 
Frères) », in Romantisme, 1999, n°105, p.133. 
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photographique accompagne la narration ; elle donne à voir, par sa composition, 
uŶe paƌtie de Đe Ƌue pƌopose le ƌoŵaŶ. Il s͛agit d͛uŶ dispositif illustƌatif Ƌui Ŷ͛a pas 
pour vocation de mettre les images en série, et qui fonctionne au contraire, sur 
l͛iŶdiǀidualisation de chacune. Les images sont isolées les unes des autres, séparées 
paƌ le teǆte. À la paƌtiĐulaƌitĠ de l͛iŵage ĐoƌƌespoŶd la paƌtiĐulaƌitĠ d͛uŶ ŵoŵeŶt 
de l͛histoiƌe.  
Les deuǆ pƌopositioŶs Ŷ͛ĠtaŶt le plus souǀeŶt pas ŵises eŶ ƌegaƌd, il 
appartient au lecteur de procéder à leur rapprochement. Ce fonctionnement à 
distance liŵite l͛effet de ƌedoŶdaŶĐe, et offre surtout de nouveaux ressorts à la 
fiction. Une illustration peut ainsi anticiper ou réitérer une scène du roman. Dans le 
premier cas, elle fournit uŶ iŶdiĐe susĐeptiďle d͛oƌieŶteƌ la lecture. Dans le second, 
elle aide le leĐteuƌ à se souǀeŶiƌ. L͛effiĐaĐitĠ d͛uŶ tel dispositif dĠpeŶd de la ďoŶŶe 
cohĠsioŶ du teǆte et de l͛iŵage ; cela implique que le roman tienne compte des 
iŵages, Ƌu͛il iŶtğgƌe Đelles-ci dans son processus. La simple illustration à postériori 
fait plaĐe à uŶe pƌoduĐtioŶ iĐoŶoteǆtuelle. Le ƌoŵaŶ illustƌĠ, tel Ƌu͛il est dĠǀeloppĠ 
par les éditions Nilsson ou Offenstadt, est un objet cohérent et indivisible. Dans ce 
ĐoŶteǆte, la diŵeŶsioŶ photogƌaphiƋue Ŷ͛est plus seuleŵeŶt sǇŶoŶǇŵe de ƌĠalitĠ et 
d͛oďjeĐtiǀitĠ. Il seŵďle ŵġŵe Ŷ͛y avoir aucun paradoxe à ce que la photographie, 
souvent considérée comme une empreinte du réel, illustre la fiĐtioŶ d͛uŶ ƌoŵaŶ. Le 
jeu de va-et-vient entre les deux natures, réel et fiction, est pourtant 
problématique.  
Le dispositif d͛illustƌatioŶ tĠlesĐope deuǆ sǇstğŵes, mais surtout deux natures 
Ƌui soŶt d͛oƌdiŶaiƌe ĐlaiƌeŵeŶt ƌĠpaƌties eŶtƌe le photographique (réel) et le 
ƌoŵaŶesƋue ;fiĐtioŶͿ. PaƌtaŶt, il pousse à ĐoŶsidĠƌeƌ d͛uŶ ĐôtĠ, la paƌt de fiĐtioŶ 
d͛uŶe photogƌaphie Ƌui se ǀeut illustƌatiǀe d͛uŶ ƌoŵaŶ, et, de l͛autƌe ĐôtĠ, la part de 
ƌĠalisŵe d͛uŶ ƌoŵaŶ Ƌui tƌouǀe à s͛iŶĐaƌŶeƌ daŶs uŶe photographie. Amelunxen 
expose cette dualité :  
L͛illustƌatioŶ est fiĐtioŶŶelle, puisƋu͛elle eŵpƌuŶte soŶ ƌĠfĠƌeŶt 
au teǆte, autheŶtiƋue, puisƋu͛il Ŷe peut Ǉ aǀoiƌ de doute ƋuaŶt 
à la réalité en accord avec sa propre compréhension du texte. 
                                                                                                                                                      
photographies par Charles HUGO et Auguste VACQUERIE », accompagné de textes et de dessins de 
Victor HUGO ; ouǀƌage Ƌui, eŶ ƌaisoŶ d͛uŶ Đoût tƌop ĠleǀĠ, Ŷe fut jaŵais puďliĠ. 
Cf. Hubertus van AMELUNXEN, « Quand la photographie se fit lectrice : le livre illustré par la 
photographie au XIX
ème
 siècle », op. cit., p.87. 
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La réalité photographique concourt donc à la réalité fictive du 
teǆte, elle se ƌĠǀğle la pieƌƌe d͛aĐhoppeŵeŶt de la fiĐtioŶŶalitĠ 
du discours33. 
“uiǀaŶt Đette ĐoŶĐeptioŶ, le statut d͛uŶe iŵage dépend du texte auquel elle 
renvoie. Amelunxen paƌt du pƌiŶĐipe Ƌu͛uŶe photogƌaphie fiĐtioŶŶelle est une 
photographie qui fait référence à une fiction. Dans une perspective littéraire, il 
ĐoŶçoit logiƋueŵeŶt la Ŷatuƌe fiĐtioŶŶelle de l͛illustƌatioŶ Đoŵŵe uŶe ĐoŶtƌaiŶte du 
texte référent34. Dans une perspective photographique, il considère d͛uŶe paƌt le 
pouvoir « réalisant » du photographique, et d͛autƌe paƌt, la ĐoŶsĠƋueŶĐe de Đe 
pouvoir : à savoir la possibilité que le photographique « défictionnalise » le roman, 
Ƌu͛il le ƌĠalise. 
Amelunxen Ŷe s͛iŶteƌƌoge eŶ ƌeǀaŶĐhe pas suƌ la ĐapaĐitĠ du photogƌaphiƋue 
à engendrer de la fiction. Il reste ici fidèle à une conception de la photographie 
attachée au réel. Il évoque la « réalité photographique », et paƌle de l͛autheŶtiĐitĠ 
de l͛iŵage, Ƌui tieŶt au lieŶ Ƌu͛elle Ŷoue aǀeĐ soŶ ƌĠfĠƌeŶt. ÉǀoƋuaŶt uŶe possiďle 
ǀaleuƌ fiĐtioŶŶelle de l͛iŵage photogƌaphiƋue, il l͛attaĐhe à soŶ statut d͛illustƌatioŶ. 
Il ƌeste le paƌadoǆe d͛uŶe eŵpƌeiŶte du ƌĠel Ƌui illustƌe une fiction, et construit 
pour ce faire le sujet de sa prise de vue. La procédure est évidente en pratique, mais 
constitue, en théorie, une véritable traversée du miroir. Le dispositif 
photographique implique que la fiction du roman prenne réellement corps avant de 
devenir sa propre illustration. En endossant de « ƌepƌĠseŶteƌ Đe Ƌui Ŷ͛est pas35 », il 
avère son aptitude à la création et au mensonge. 
QuelƋues teŶtatiǀes littĠƌaiƌes Ƌui se soŶt distiŶguĠes paƌ l͛utilisatioŶ 
d͛iŵages photogƌaphiƋues, ǀoŶt joueƌ avec cette problématique. Elles proposent 
pouƌ Đela uŶ ƌappoƌt de l͛iŵage au teǆte Ƌui Ŷe foŶĐtioŶŶe pas suƌ Đe ƌegistƌe 
illustratif traditionnel. 
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B. PHOTOGRAPHIE ET ROMAN  
À la différence des illustrations photographiques qui accompagnent des textes 
classiques, et qui interviennent dans une énième édition, et à la différence des 
illustƌatioŶs photogƌaphiƋues Ƌue l͛oŶ ǀoit paƌaîtƌe daŶs la pƌesse, Bruges-la-Morte, 
le roman de l͛ĠĐƌiǀaiŶ ďelge Georges Rodenbach36, pƌopose l͛illustƌatioŶ 
photogƌaphiƋue d͛uŶ ƌoŵaŶ oƌigiŶal illustré en première édition. La proposition est 
moderne et, en tant que telle, a déjà pu rencontrer un certain succès. Pourtant, 
comme le souligne Daniel Grojnowski : 
C͛est de ŵaŶiğƌe iŶatteŶdue Ƌue l͛iŵage photogƌaphiƋue fait 
soŶ eŶtƌĠe daŶs les œuǀƌes littĠƌaiƌes : en illustrant un récit 
Ƌui, au dĠpaƌt, Ŷ͛aǀait pas ĠtĠ ĠĐƌit pouƌ elle ; eŶ s͛adaptaŶt à 
une esthétique « idéaliste » Ƌui a pƌioƌi deǀait l͛eǆĐluƌe ; en 
ĐollaďoƌaŶt si ĠtƌoiteŵeŶt aǀeĐ le teǆte Ƌu͛uŶ jeu ĐoŵpliƋuĠ se 
pƌoduit, l͛iŵage iŵpƌĠgŶaŶt Đelui-Đi, eŶ ŵġŵe teŵps Ƌu͛il 
l͛iŶfiltƌe eŶ lui iŶĐulƋuaŶt seŶs et effet37. 
La ƌeŶĐoŶtƌe de la littĠƌatuƌe et de la photogƌaphie se ƌĠǀğle, au Đœuƌ de Đet 
ouvrage, problématique. 
 
 Une illustration problématique 1.
AǀaŶt d͛ġtƌe le ƌĠĐit photogƌaphiƋue Ƌu͛oŶ ĐoŶŶaît, l͛œuǀƌe de Geoƌges 
Rodenbach fut un roman feuilleton, et plus précisément une nouvelle38, publiée en 
plusieurs épisodes dans le Figaro39. Il Ŷ͛est à Đe ŵoŵeŶt aĐĐoŵpagŶĠ d͛auĐuŶe 
iconographie. Le foŶĐtioŶŶeŵeŶt du ƌoŵaŶ et de l͛illustƌatioŶ photogƌaphiƋue se 
présente donc a posteriori. Grojnowski et Jean-Pierre Bertrand40 évoquent cette 
transformation comme une conversion : « Apƌğs aǀoiƌ ƌĠdigĠ uŶe œuǀƌe stƌiĐte 
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 Bruges-la–Morte, éditée pour la première fois en 1892, par Flammarion ; puis successivement 
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37
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38
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se présente comme une longue nouvelle qui ne dit pas son nom ». 
Daniel GROJNOWSKI & Jean-Pierre BERTRAND, « Présentation », in Georges RODENBACH, Bruges-la-
Morte, Paris, Flammarion, 1998, p.13. 
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d͛ĠĐƌituƌe 41», Rodenbach décide de la « convertir en roman illustré42 ». Étant établi 
Ƌue l͛illustƌatioŶ Ŷe fait pas paƌtie du pƌojet iŶitial, il s͛agit aloƌs de démontrer la 
pertinence de son apparition.  
 Un choix éditorial a.
Les illustrations photographiques semblent avoir été insérées pour étoffer 
l͛ouǀƌage, afiŶ de peƌŵettƌe la puďliĐatioŶ d͛uŶe histoiƌe jugĠe tƌop Đouƌte eŶ l͛Ġtat. 
Trente-cinq clichés et quelques astuces de mise en page, viennent ainsi grossir le 
nombre des pages du livre43. 
Bruges-la-Morte accorde une part considérable aux images 
photographiques. Du fait que leur verso reste blanc, elles 
occupent un tiers de la pagination totale44. 
Le dispositif du récit photographique, dont Rodenbach teste une des 
pƌeŵiğƌes foƌŵes d͛ĠditioŶ aǀeĐ siŵiligƌaǀuƌes45, connaîtra un succès populaire 
certain quelques années plus tard46, mais  
ďieŶ Ƌu͛il pƌopose uŶ ŵode d͛eǆpression séduisant accessible 
au public le plus large, le récit-photo s͛est heuƌtĠ à uŶe souƌde 
ƌĠsistaŶĐe, Đoŵŵe si l͛iŵage photogƌaphiƋue, assoĐiĠ au ƌĠĐit 
ǀeƌďal, eŶ ŵeŶaçait l͛eǆisteŶĐe47. 
Le constat de Grojnowski et Bertrand n͛est pas saŶs faiƌe ĠĐho aǀeĐ les 
conditions de réception du roman-photo. Près de soixante années séparent ces 
objets fondés sur une mise en relation du « récit verbal » et de « l͛iŵage 
photographique ». La critique reste encore persuadée du risque que la 
photogƌaphie fait eŶĐouƌiƌ à la littĠƌatuƌe. Cette postuƌe Ŷ͛est de toute ĠǀideŶĐe pas 
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 DaŶs l͛ĠditioŶ FlaŵŵaƌioŶ de ϭϵϵϴ, Ƌui seƌǀiƌa iĐi de ƌĠfĠƌeŶĐe, le ƌoŵaŶ Đoŵpte deuǆ ĐeŶt ǀiŶgt-
cinq pages réparties comme suit : cent quarante-huit pages de texte, trente-cinq illustrations et leurs 
trente-cinq versos vierges, et sept pages vierges intercalées entre les chapitres (de manière à ce que 
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interlignes et des marges élargies. Il y a peu de différences aǀeĐ l͛ĠditioŶ oƌigiŶale ;Liďƌaiƌie MaƌpoŶ 
& Flammarion, 1892), hormis une très légère réorganisation du texte en vue de remédier, tant que 
faire se peut, aux césures qui obligent à un renvoi en page suivante. 
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celle de Grojnowski et Bertrand. Ils cherchent pourtant à prendre leur distance avec 
le roman-photo. Évoquant le récit photographique, ils prennent la peine de 
préciser : « lequel [récit photographique], ďieŶ eŶteŶdu, Ŷ͛a ƌieŶ à ǀoiƌ aǀeĐ le 
roman-photo qui a eu son moment de fortune dans des magazines populaires48 ! ». 
Les auteurs insistent bien sur la profonde et évidente différence entre les pratiques. 
Ils semblent néanmoins se prémunir contre une possible confusion des genres et 
s͛assuƌeƌ Ƌue leuƌ oďjet est ďieŶ diffĠƌeŶt d͛uŶ ǀulgaiƌe ƌoŵaŶ-photo.  
Bien que la chronologie le plaĐe plus tôt daŶs l͛Histoiƌe, les auteurs semblent 
craindre que les critiques qui entachent le roman-photo remontent le temps, 
comme par capillarité, jusƋu͛au ƌĠĐit photogƌaphiƋue. Cette ĐƌaiŶte Ŷe peut ġtƌe 
motivée que par la ressemblance entre des dispositifs qui convoquent tous deux 
textes et photographies. Afin de le dissoĐieƌ ĐlaiƌeŵeŶt de l͛igŶoďle ƌoŵaŶ-photo, 
Grojnowski et Bertrand engagent le récit photographique Bruges-la-Morte sur le 
terrain artistique. Étant entendu que ce premier récit photographique est un objet 
littéraire, poétique et « un coup de maître49 », il Ŷ͛auƌait aloƌs, logiƋueŵeŶt, « rien à 
voir avec le roman-photo50 »… UŶe poŶĐtuatioŶ eǆĐlaŵatiǀe souligne enfin 
l͛iŶĐoŶgƌuitĠ d͛uŶ tel ƌappƌoĐheŵeŶt. Tout ƌisƋue d͛uŶe confusion avec un roman-
photo - confusion dont le bien-fondé reste encore à établir - est ainsi écarté. 
 
 Le risque photographique b.
Les récits illustrés connaissent, tout comme les romans-photos à la fin des 
années cinquante, un grand succès auprès du public. La volonté de Rodenbach de 
faire illustrer le roman obéit probablement à un effet de mode, mais également au 
dĠsiƌ d͛eŶ faiƌe uŶ suĐĐğs ĐoŵŵeƌĐial. 
“͛ils ;Flammarion et RodenbachͿ tiƌeŶt paƌti d͛uŶe aǀaŶĐĠe 
technologique qui pique la curiosité, ils le font, en effet, à un 
moment où leur entreprise ne peut échapper à une 
contradiction : élitiste par son texte, le roman ne manque pas 
d͛appaƌaîtƌe Đoŵŵe « commercial » par son illustration51. 
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Partant, la solution optimale, et la plus courante en la matière, aurait été de 
représenter graphiquement des scènes du livre : de donner à voir en complément 
de ce qui était donné à lire. Le roman de Rodenbach prend assurément le 
contrepied de cette solution. 
L͛ĠĐƌiǀain ĠǀoƋue daŶs uŶ aǀeƌtisseŵeŶt au leĐteuƌ, la ŶĠĐessitĠ d͛uŶe 
illustration et sa volonté de figurer la ville,  
C͛est pouƌƋuoi il iŵpoƌte, puisƋue Đes dĠĐoƌs de Bƌuges 
collaborent aux péripéties, de les reproduire également ici, 
intercalés entre les pages : quais, rues désertes, vieilles 
demeures, canaux, béguinage, églises, orfèvrerie de culte, 
beffroi52. 
Il Ŷ͛évoque cependant jaŵais la dĠĐisioŶ d͛aǀoiƌ ƌeĐouƌs à des Đaƌtes postales. Il 
reste également peu loquace sur ce qui différencie Bruges-la-Morte de la masse des 
productions de récits illustrés, à savoir le support photographique. L͛aďseŶĐe 
d͛aƌĐhiǀes suƌ le pƌojet Ġditoƌial, Ŷe peƌŵet pas d͛Ġtaďliƌ les ŵotiǀatioŶs Ƌui oŶt 
ĐoŶduit à Đette pƌopositioŶ d͛illustƌatioŶ photogƌaphique. On peut supposer que 
l͛auteuƌ et soŶ Ġditeuƌ ont jugé préférable de ne pas avertir le lecteur afin de le 
laisseƌ dĠĐouǀƌiƌ seul le dispositif. La dĠĐouǀeƌte est d͛autaŶt plus suƌpƌeŶaŶte, Ƌue 
la couverture engage le livre sur une voie illustrative plus classique ; la première de 
couverture présente en effet une gravure du peintre symboliste belge Fernand 
Khnopff53. Rodenbach fait ainsi un choix qui ne coïncide pas avec le parti pris formel 
de l͛illustration du roman. 
En dépit du  peu de faǀeuƌ doŶt jouit l͛illustƌation photographique, le choix 
reste judicieux. Alors que la proposition photographique est jugée moderne, et a 
dĠjà tƌouǀĠ soŶ puďliĐ daŶs l͛uŶiǀeƌs de la pƌesse, elle est, daŶs le Đas de Bruges-la-
Morte, au mieux ignorée, au pire, incomprise : 
Je l͛aǀoueƌai d͛aďoƌd, Đe Ƌui ŵe ĐhoƋue dĠĐidĠŵeŶt daŶs Đe 
liǀƌe, ǀieŶt de l͛illustƌatioŶ ; les similigravures de Bruges, qui 
doivent « collaborer aux péripéties » dans le roman de Hugues 
Viane, me semblent plutôt se dĠǀeloppeƌ à paƌt […]  
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Fig. 180  Fernand KHNOPFF 
Illustration de Bruges-la-Morte 
Gravure 
1892 
Fig. 182   Fernand KHNOPFF 
Le laĐ d’aŵouƌ 
Crayon et pastel 
1904-05 
Fig.181    Bruges-la-Morte 




Fig. 183   Fernand KHNOPFF 
“ouǀeŶiƌ de Bƌuges. L’eŶtƌĠe daŶs le BĠguiŶage 
Crayon et pastel 
1904-05 
Fig. 184   Bruges-la-Morte 
« Le [pont et le] Béguinage et l͛Ġglise 
[cathédrale] St-Sauveur » 
(Collection Lévy) 
Photographie p.155 
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un livre véritable, vivant de lui-ŵġŵe, s͛affƌaŶĐhit faĐileŵeŶt 
de ce secours un peu puéril54. 
À tel point que les photographies sont remplacées, dans une édition ultérieure, par 
de plus classiques illustrations graphiques55. Ironie du sort, les propositions des 
différents illustrateurs56 s͛aǀğƌeŶt toutes tƌğs iŶflueŶĐĠes paƌ les iŵages de la 
première édition. Quant à Fernand Khnopff, l͛auteuƌ de la pƌeŵiğƌe Đouǀeƌtuƌe du 
ƌoŵaŶ, il s͛iŶspiƌe ŵġŵe des photogƌaphies du ƌoŵaŶ pouƌ ƌĠaliseƌ, eŶ ϭϵϬϰ-1905, 
une série de tableaux de la ville de Bruges, parmi lesquels Souvenir de Bruges. 
L’eŶtƌĠe daŶs le BĠguiŶage et Le laĐ d’aŵouƌ (Fig. 182-183). MalgƌĠ Đela, l͛ouǀƌage de 
Rodenbach a longtemps été publié sans illustration. De fait, à partir de 1914 et 
jusƋu͛à ϭϵϵϴ57, auĐuŶe ĠditioŶ Ŷ͛a ƌepƌoduit l͛illustƌatioŶ photogƌaphiƋue oƌigiŶale. 
Il faut attendre une réédition en collection de poche (GF Flammarion) pour que le 
ƌoŵaŶ soit doŶŶĠ à liƌe daŶs soŶ Ġtat oƌigiŶel, Đ͛est-à-dire avec la reproduction, 
aussi médiocre que soit sa qualité, des trente-cinq clichés choisis par Rodenbach.  
 
 Photographie et invisible c.
Toutes les illustrations sélectionnées pour le roman de Rodenbach figurent 
des vues de Bruges. Les photographies ont été puisées dans les collections 
iconographiques de deux maisons spécialisées dans la photographie touristique, les 
maisons Lévy et Neurdein58. Ce choix de convoquer des images préexistantes plutôt 
que de réaliser des prises de vue, explique logiƋueŵeŶt l͛iŵpossiďilitĠ d͛Ǉ 
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rencontrer les protagonistes du roman. Par-delà cette impossibilité, il y a bel et bien 
une volonté : celle de ne pas incarner les personnages et de se concentrer sur 
l͛iƌƌepƌĠseŶtaďle : le souǀeŶiƌ et l͛aďseŶĐe d͛uŶ ġtƌe. Ce Ƌui eŶ soi, constitue autant 
un paradoxe daŶs uŶe dĠŵaƌĐhe illustƌatiǀe, Ƌu͛uŶ dĠfi pouƌ le photogƌaphiƋue. EŶ 
effet, comment représenter ce qui a disparu ? Et montrer ce qui est absent ?  
Ce Ƌui paƌaît aŶtiŶoŵiƋue, deǀieŶt ĐohĠƌeŶt pouƌ peu Ƌu͛oŶ ƌepeŶse les 
ŵodalitĠs d͛illustƌatioŶ. C͛est pƌĠcisément ce qui fait la singularité du roman illustré 
de Rodenbach. Il Ŷe s͛agit pas de pƌoduiƌe uŶe illustƌatioŶ au pied de la lettƌe aǀeĐ 
des peƌsoŶŶages, des dĠĐoƌs et des ŵises eŶ sĐğŶe. Il s͛agit plutôt d͛illustƌeƌ le 
principe Ƌui ƌĠgit le ƌoŵaŶ. Il Ŷ͛est plus telleŵeŶt ƋuestioŶ de s͛iŶteƌƌogeƌ suƌ 
« comment représenter ? » ce qui a été perdu, mais plutôt sur « comment ne pas 
oublier ?». La cohérence du dispositif texte-iŵage s͛oƌgaŶise autouƌ de Đette 
problématique. Hugues Viane, le personnage principal du roman, cherche ainsi dans 
les murs et les canaux de Bruges-la-Morte, les ŵaƌƋues d͛uŶe ŵĠlaŶĐolie pƌopƌe à 
entretenir le souǀeŶiƌ Ƌu͛il a d͛ « Elle » : « c͛est pouƌ sa tƌistesse ŵġŵe Ƌu͛il l͛avait 
choisie et y était venu vivre après le grand désastre59 ». Il choisit, en toute 
ĐoŶsĐieŶĐe, d͛aďƌiteƌ soŶ ǀeuǀage daŶs la ǀille Ƌui iŶĐaƌŶe, seloŶ lui, sa ŵĠlaŶĐolie. 
« À l͛Ġpouse ŵoƌte deǀƌait ĐoƌƌespoŶdƌe uŶe ǀille ŵoƌte. “oŶ gƌaŶd deuil eǆigeait 
un tel dĠĐoƌ. […] Il Ǉ Ġtait ǀeŶu d͛iŶstiŶĐt60 ». La ǀille l͛aide à Ŷe pas ouďlieƌ.  
Viane convertit la réalité des choses selon sa perception, en sorte que chaque 
partie de la ville incarne le Đoƌps et l͛âŵe de la dĠfuŶte taŶt aiŵĠe. Ce Ƌu͛il ǀoit de 
cette ville est contaminé par une mélancolie sans laquelle les vues de Bruges-la-
Morte Ŷe soŶt jaŵais Ƌue des Đaƌtes postales de Bƌuges. L͛illustƌatioŶ 
photogƌaphiƋue Ŷe tƌouǀe de seŶs Ƌue pouƌ uŶ leĐteuƌ eŵpathiƋue et Đapaďle d͛Ǉ 
projeter le manque maladif de Viane.  
 
 Une photographie projective 2.
UŶe ĐoŶstƌuĐtioŶ photogƌaphiƋue de l͛illustƌatioŶ de Bruges-la-Morte était 
tout à fait eŶǀisageaďle. FaĐe à Đette possiďilitĠ, s͛est iŵposĠ le Đhoiǆ de ĐoŶǀoƋuer 
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des images préexistantes. Ce choix ne constitue pas une solution de facilité, ou un 
moyen de contourner une incapacité, technique ou illustrative, du photographique. 
Il semble en revanche tĠŵoigŶeƌ d͛une conception de la photographie et de son 
rapport au ŵoŶde. LaƌgeŵeŶt iŵpƌĠgŶĠ d͛uŶe seŶsiďilitĠ sǇŵďoliste, Đette 
ĐoŶĐeptioŶ suppose l͛idĠe Ƌue le seŶsiďle, l͛iŵpalpaďle, l͛iŶdiĐiďle, iŵpƌğgŶeŶt la 
matière du sujet et ce faisant, celle de la photographie. La photographie témoigne 
d͛uŶe diŵeŶsioŶ ultra-sensible du monde. Et, du fait de leur indépendance vis-à-vis 
du roman, les cartes postales de Bruges attestent d͛autaŶt plus oďjeĐtiǀeŵeŶt de 
cette dimension tant exaltée par le Symbolisme. Cet état de chose existe au-delà 
ŵġŵe d͛uŶe ǀoloŶtĠ de le ƌepƌĠseŶteƌ. Il est présent dans toute image 
photographique, dès lors que celle-ci se présente comme la plus simple empreinte. 
Encore faut-il ġtƌe pƌĠpaƌĠ, ǀoiƌe disposĠ, à l͛Ǉ tƌouǀeƌ.  
 
 Une écriture photographique a.
Bruges-la-Morte est uŶ ƌoŵaŶ suƌ la tƌaĐe et suƌ l͛eŵpƌeiŶte. Il inscrit son 
personnage central, « la morte », dans la matière des objets ; 
Tel bibelot précieux, tels objets de la morte, un coussin, un 
ĠĐƌaŶ Ƌu͛elle aǀait fait elle-même. Il semblait que ses doigts 
fussent partout dans ce mobilier intact et toujours pareil, 
sophas, diǀaŶs, fauteuils où elle s͛Ġtait assise, et Ƌui 
conservaient pour ainsi dire la forme de son corps. Les rideaux 
gaƌdaieŶt les plis ĠteƌŶisĠs Ƌu͛elle leuƌ aǀait doŶŶĠs. Et daŶs 
les miroirs, il semblait Ƌu͛aǀeĐ pƌudeŶĐe il fallût eŶ fƌôleƌ 
d͛ĠpoŶges et de liŶges la suƌfaĐe Đlaiƌe pouƌ Ŷe pas effaĐeƌ soŶ 
visage dormant au fond61. 
Le roman ŵet eŶ pƌĠseŶĐe uŶe figuƌe doŶt l͛aďseŶĐe, aǀĠƌĠe, se sigŶale paƌ 
une présence en creux. L͛eŵpƌeiŶte ŵatĠƌialise Đe Ƌui a été, et est à ce point 
investie par Viane Ƌu͛elle se suďstitue à la dĠfuŶte : il entretient et perpétue une 
absence qui est paradoxalement devenue son dernier lien avec son épouse. Sa 
volonté de pérenniser ce lien ne le rend toutefois pas moins fragile à l͛usuƌe du 
temps. L͛iŶtƌiĐatioŶ du ŵaŶƋue et du souǀeŶiƌ a iĐi uŶe Ŷatuƌe pƌofoŶdĠŵeŶt 
photographique ; les termes de « miroirs62 », de « surface claire63 », de 
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« portraits64 » et les ŶotioŶs si ĐoŶtƌastĠes d͛ĠteƌŶitĠ (« la poƌtioŶ d͛iŵŵoƌtalitĠ de 
son amour65 »), de fragilité (« pour ne pas effacer son visage dormant au fond66 ») 
ƌeŶǀoieŶt autaŶt au pƌoĐessus de pƌise de ǀue, Ƌu͛au suppoƌt seŶsiďle ; ils évoquent 
particulièrement la surface polie et si délicate du daguerréotype. Un peu plus loin 
dans le texte, Rodenbach seŵďle d͛ailleuƌs Đoŵpaƌeƌ la Đheǀeluƌe de la dĠfuŶte à 
une matière métallique. « Et, pouƌ l͛aďƌiteƌ des ĐoŶtaŵiŶatioŶs, de l͛aiƌ huŵide Ƌui 
l͛auƌait pu dĠteiŶdƌe ou eŶ oǆǇdeƌ le ŵĠtal, il aǀait eu Đette idĠe […] de la mettre 
sous ǀeƌƌe […] 67». Cette idĠe d͛uŶe ŵatiğƌe seŶsiďle à l͛atŵosphère se retrouve 
encore page 130, lorsque le narrateur déclare : 
Il y a là, par un miracle du climat une pénétration réciproque, 
oŶ Ŷe sait Ƌuelle Đhiŵie de l͛atŵosphğƌe Ƌui Ŷeutƌalise les 
couleurs trop vives, les ramène à une unité de songe, à un 
amalgame de somnolence plutôt grise68. 
À Đette ŵeŶtioŶ ĐhiŵiƋue s͛ajoute uŶe atŵosphğƌe doŶt la toŶalitĠ Ŷe ǀaƌie 
que du noir au blanc : le « temps gris de novembre69 », la « robe noire70 » et le 
« bonnet de tulle blanc71 » de la vieille servante, les « cheveux plein de cendre 
grise72 » de Viane et la couleur « fanée et blanche73 » de son épouse mourante. 
Cette doŵiŶaŶte gƌise s͛ideŶtifie à la ŵĠlaŶĐolie74, mais peut également faire 
référence au noiƌ et ďlaŶĐ de l͛iŵage photogƌaphiƋue, « Đ͛est le ŵoŶde dé-coloré de 
l͛iŵage photogƌaphiƋue 75». 
Le processus suivant lequel Viane se figure retrouver sa défunte épouse dans 
chacun des « objets de la morte76 », a en commun avec le photogƌaphiƋue, d͛aǀoiƌ 
nécessité, à un moment donné, une présence du sujet. Dans les deux cas, cette 
présence est indispensable : que ce soit celle du modèle lors de la prise de vue 
photogƌaphiƋue, ou Đelle d͛uŶe Ġpouse doŶt l͛eŵpƌeiŶte du Đoƌps ŵaƌƋue le 
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ŵoďilieƌ d͛uŶe ŵaisoŶ. Iŵage et oďjet ĐoŶstitueŶt autaŶt d͛iŶdiĐes d͛uŶe pƌĠseŶĐe 
qui iŵpƌiŵe uŶe soƌte de ǀitalitĠ au suppoƌt. Le teŵps aƌƌġtĠ Ŷ͛est plus ŵoƌtifğƌe. Il 
pĠƌeŶŶise l͛iŶstaŶt eŶ ƌeliaŶt les teŵpoƌalitĠs de pƌoduĐtioŶ et de ƌĠĐeptioŶ de 
l͛iŵage. La photogƌaphie agit Đoŵme une relique77, à ĐeĐi pƌğs Ƌu͛elle comporte un 
caractère de ressemblance. Cette ressemblance a pour conséquence de décupler 
l͛effet photographique de mise en présence. Rodenbach en appelle précisément à 
cet effet pour dessiner l͛iŶtƌigue de soŶ ƌoŵaŶ. L͛illusioŶ de la pƌĠseŶĐe, la ǀoloŶtĠ 
d͛iŵŵoƌtalitĠ des seŶtiŵeŶts, foŶdeŶt le Đulte du ǀeuf pouƌ les oďjets et les tƌaĐes 
de la défunte. Les contacts physiques de cette dernière avec ces objets ; les ont 
rendus sacrés. Perçus comme des reliques, ils permettent de maintenir un lien. À 
l͛iŵage de la photogƌaphie, ils soŶt uŶe tƌaĐe du « ça a été78 ». 
La confusion de Viane devient totale lorsque que le sosie de la défunte entre 
daŶs l͛histoiƌe. Il s͛agit d͛uŶe iŵage de la dĠfuŶte. La dimension photographique de 
Đette figuƌe Ŷ͛est plus uŶe ƋuestioŶ de tƌaĐe ou d͛eŵpƌeiŶte, mais de ressemblance. 
Viane voit dans la ressemblance photographique de Jane Scott avec « la morte », 
uŶe tƌaĐe supplĠŵeŶtaiƌe de l͛eǆisteŶĐe de Đette deƌŶiğƌe, une survivance. Dès lors 
JaŶe, deǀieŶt uŶ oďjet de plus daŶs Đette ĐolleĐtioŶ d͛oďjets Ƌui ŶouƌƌisseŶt la 
persistance de son sentiment amoureux : 
Tout Đe Ƌu͛il dĠsiƌait, Đ͛Ġtait pouǀoiƌ ĠteƌŶiseƌ le leuƌƌe de Đe 
mirage. Quand il prenait dans ses mains la tête de Jane, 
l͛appƌoĐhait de lui, Đ͛Ġtait pouƌ ƌegaƌdeƌ ses Ǉeuǆ, pouƌ Ǉ 
ĐheƌĐheƌ ƋuelƋue Đhose Ƌu͛il aǀait ǀu daŶs d͛autƌes79. 
Le texte construit un univers esthétique et sensoriel pĠtƌi d͛allusioŶs 
photographiques80 : à tƌaǀeƌs les ŶotioŶs d͛iŵpƌessioŶs et de pƌojections sur un 
suppoƌt, l͛ĠtaďlisseŵeŶt de jeux d͛oŵďƌe et de luŵiğƌe, les phĠŶoŵğŶes 
d͛eŵpƌeiŶtes, les appaƌitioŶs d͛iŵages eŶ suƌfaĐe, la tƌaŶspositioŶ des Đouleuƌs, il 
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 ViaŶe, eŶtiğƌeŵeŶt dĠǀouĠ à soŶ ǀeuǀage, a d͛ailleuƌs construit sa vie sur un culte des reliques. 
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appaƌaît Ƌue la photogƌaphie a iŶfiltƌĠ l͛iŵagiŶaiƌe du ƌoŵaŶĐieƌ81. L͛eŶtƌĠe de la 
photographie dans le roman de Rodenbach se fait, en premier lieu, par le texte. 
L͛iŶseƌtioŶ d͛uŶe illustƌatioŶ photogƌaphiƋue daŶs le ƌoŵaŶ est par conséquent 
légitimée. 
 
 Une photographie romanesque b.
Le rapport entre photographique et romanesque ne fonctionne cependant 
pas de ŵaŶiğƌe uŶilatĠƌale. “i le teǆte ŵaŶœuǀƌe de toute ĠǀideŶĐe seloŶ des 
ŵodalitĠs photogƌaphiƋues, il appaƌaît Ƌue l͛utilisatioŶ de la photogƌaphie 
s͛appƌĠheŶde suiǀaŶt les ƌessoƌts sǇŵďolistes du ƌoŵaŶ. L͛iŶfluence du texte ne 
pose pas la ƋuestioŶ d͛uŶe autoƌitĠ de pƌiŶĐipe suƌ l͛iŵage. Elle doit plutôt se 
concevoir en termes de contextualisation et de ŵodalitĠs d͛appƌĠheŶsioŶ.  
Placée dans la perspective symboliste du roman de Rodenbach, il est exclu 
que la photographie ne puisse enregistrer ce qui appartient au champ supra visuel. 
Il Ǉ a daŶs l͛iŵage ƋuelƋue Đhose de seŶsiďle, d͛iŵpalpaďle, ĐaptĠ à l͛iŶsu de soŶ 
opĠƌateuƌ. Cette diŵeŶsioŶ est iŶtĠgƌĠe daŶs l͛iŵage au-delà de toute 
construction : il s͛agit ŶoŶ pas de ƌestitueƌ Đette diŵeŶsioŶ, puisƋu͛elle est 
effeĐtiǀeŵeŶt daŶs l͛iŵage, ŵais de la ƌeŶdƌe aĐĐessiďle. La fiĐtioŶ du ƌoŵaŶ, à 
foƌĐe d͛allusioŶs et de ƌĠfĠƌeŶĐes, gĠŶğƌe des ĠŵotioŶs Ƌui ƌeŶdeŶt le leĐteuƌ 
sensible à cette dimension. 
Voilà l͛ĠtƌaŶge suĐĐğs de ‘odeŶďaĐh : le monde intérieur, 
franchement malade, du personnage principal, est mis en 
parallèle avec des cartes postales anonymes, aussi réelles que 
la réalité82. 
De Bruges à Bruges-la-Morte, la transposition de la ville réelle en une ville 
fictionnelle s͛opğƌe sous l͛iŶflueŶĐe des ŵots du ƌoŵaŶ : la fiction contamine le réel 
appaƌeŶt de l͛iŵage. C͛est aiŶsi Ƌue la ǀille appaƌaît faŶtoŵatiƋue, désertée par les 
hommes, symbolisant de la sorte le vide ressenti par Viane. À ŵoiŶs d͛uŶe leĐtuƌe 
atteŶtiǀe, le leĐteuƌ Ŷe dĠĐğle auĐuŶe tƌaĐe de pƌĠseŶĐe ou d͛aĐtiǀitĠ huŵaiŶe. Il a 
ĠtĠ poƌtĠ paƌ le titƌe ŵġŵe, à assoĐieƌ la ǀille à l͛idĠe de la mort. Le texte parachève 
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ce climat funeste en égrenant allusions et métaphores : « la cendre morte des 
années83 », les « solitaires canaux84 », « comme Bruges aussi était triste en ces fins 
d͛apƌğs-midi85 ! », « la ville morte86 », « l͛atŵosphğƌe ŵuette des eauǆ et des rues 
inanimées87 », « Đ͛Ġtait Bruges-la-Morte, elle-même mise au tombeau de ses quais 
de pierre, avec les artères froidies de ses canaux88 », « une impression mortuaire 
émanait des logis clos, des vitres comme des yeux brouillĠs d͛agoŶie89 ». À bien y 
regarder, on trouve pourtant dans cette sélection photographique, une dizaine 
d͛iŵages Ƌui dĠŵeŶteŶt Đe ĐoŶstat d͛uŶe ǀille saŶs ǀie : un pêcheur et un enfant au 
ďoƌd de l͛eau90 (Fig.185), des personnages marchant ou discutant dans les rues de la 
ville91 (Fig.189-190), un homme accoudé au garde-corps du pont92 (Fig.187), et d͛autƌes 
travaillant sur un bateau93 (Fig.186). La fiction contamine non pas les images, mais la 
lecture des images. « Qui connaît le roman se surprend aussi à les regarder avec les 
yeux de Viane, et à transformer des vues documentaires en des fictions94». 
Cette ĐapaĐitĠ à ĐoŶǀeƌtiƌ le ƌĠel, ƌieŶ Ƌu͛eŶ l͛oďseƌǀaŶt et eŶ lui ĐoŶsaĐƌaŶt 
une attention particulière, est tout à fait caractéristique de la photographie. En 
fonction de la commande ou de son inspiration propre, le photographe choisit une 
sĐğŶe Ƌu͛il eǆtiƌpe du ƌĠel sous foƌŵe d͛iŵage. Le degƌĠ de soŶ iŶteƌǀeŶtioŶ peut 
ensuite varier en fonction de certaines orientations techniques. Le choix du négatif 
constitue uŶ de Đes ŵoǇeŶs d͛iŶteƌǀeŶtioŶ, ŶotaŵŵeŶt loƌsƋu͛il est ƋuestioŶ 
d͛Ġpuƌeƌ l͛iŵage des dĠtails paƌasites : un temps de pose long efface de la 
ĐoŵpositioŶ tout ĠlĠŵeŶt eŶ ŵouǀeŵeŶt. La suƌfaĐe de l͛eau se lisse, les ĐoŶtouƌs 
se floutent et surtout, des figures peuvent disparaître. Désagrément ou commodité, 
cette  caractéristique  est  censée  disparaître,   avec  l͛aƌƌiǀĠe  du  gélatino-bromure  
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Fig. 185 Bruges-la-Morte 




Fig. 186  Bruges-la-Morte 
« La Porte Dorée »  
(Collection Lévy) 
Photographie p.115 
Fig. 187  Bruges-la-Morte 
« Le [pont et le] Béguinage et l’Ġglise [cathédrale] St-Sauveur » 
(Collection Lévy) 
Photographie p.155 
Autour du roman-photo. De la littérature dans la Photographie. 
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d͛aƌgeŶt95 autour de 1880. Il apparaît pourtant que trente des trente-cinq 
illustrations de Bruges-la-Morte, datées par Edwards96 autour de 1885, sont 
réalisées à partir de négatif collodion97. Ce qui explique les reflets flous dans une 
eau eŶ appaƌeŶĐe Ġtale. Ce Ƌui eǆpliƋue ĠgaleŵeŶt l͛aspeĐt flouté, pour ne pas dire 
la dissolution des figures dans la photographie « Rue Flamande98 » (Fig.188). Cette 
technique contribue sans doute à la même illusion de désertification de la ville que 
celle de la vue du Boulevard du Temple de Daguerre99. 
  Au-delà de l͛aĐte photogƌaphiƋue, uŶ tƌaǀail de ƌetouĐhe a achevé de 
dĠtouƌŶeƌ le seŶs de l͛iŵage. CeƌtaiŶes des iŵages Đhoisies pouƌ Bruges-la-Morte 
Ŷ͛oŶt pas ĠĐhappĠ à Đette opĠƌatioŶ de Đaǀiaƌdage. Les taĐhes ďlaŶĐhes suƌ la 
photographie « La GƌaŶd͛PlaĐe », « Le Beffroi 100 (Fig.190) témoignent visiblement 
que des personnages ont été sortis du décor. On trouve des traces similaires sur la 
photographie « La Chapelle du Saint-Sang101 » (Fig.188). Il est par contre plus difficile 
de déterminer ce qui a été soustrait à cette dernière composition photographique. 
Dans cette combinaison de la fiction et de la photographie, et dans les différents 
degƌĠs de ƌappoƌts au ƌĠel Ƌu͛elle iŵpliƋue, les modalités du symbolisme sont 
également questionnées. La pƌopositioŶ photogƌaphiƋue, Đelle d͛uŶe eŵpƌeiŶte eŶ 
lieu et plaĐe d͛uŶe foƌŵe d͛illustƌatioŶ gƌaphiƋue, ĐoŶduit à peŶseƌ Ƌue le 
sǇŵďolisŵe Ŷ͛est pas Ƌu͛uŶe affaiƌe de représentation. Il  est un mode  de 
perception, un postulat à partir duquel le monde est converti.   
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 Louis-Jacques-Mandé DAGUERRE, Boulevard du Temple, daguerréotype, 1839, Munich, 
Stadtmuseum. 
Le teŵps de pose ŶĠĐessaiƌe à la ƌĠalisatioŶ d͛uŶ dagueƌƌĠotǇpe ;diǆ ŵiŶutes eŶǀiƌoŶ), ne permet 
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Des photographies qui ne sont initialement pas symbolistes, peuvent ainsi le 
devenir. Proposée comme une forme poétique, inféodée à une démarche littéraire 
symboliste, la photographie requiert alors une compétence de lecteur. À la lumière 
du texte, le gƌis de l͛iŵage Ŷ͛appaƌaît plus Đoŵŵe uŶe ĐoŶtƌaiŶte du ŵĠdiuŵ 
photographique, ou de la technique de similigravure. Il renvoie à la couleur de 
l͛uŶiǀeƌs de Bruges-la-Morte. Il fait ĠĐho à l͛Ġtat ŵĠlaŶĐoliƋue de Viane. Le regard 
du peƌsoŶŶage Ƌui iŶǀestit et s͛appƌopƌie le ƌĠel, est eǆploƌĠ paƌ l͛auteuƌ. La 
photogƌaphie Ŷ͛est ƋuaŶt à elle, pas initialement chargée de cette problématique. 
Seul, le lecteur sensibilisé par le roman est apte à transférer la charge du texte sur 
l͛iŵage. Cette ŵise eŶ ƌelatioŶ du teǆte et de l͛iŵage peƌŵet d͛appƌoĐheƌ le 
Fig. 188    Bruges-la-Morte 
« La Chapelle du Saint-




Fig. 190   Bruges-la-Morte 




Fig. 189   Bruges-la-Morte 
« Rue Flamande » 
Collection Neurdein 
P.191 
Autour du roman-photo. De la littérature dans la Photographie. 
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ressenti du personnage. Les choix illustratifs de Bruges-la-Morte mettent en 
concordance le processus photographique et le fonctionnement littéraire 
sǇŵďoliste. Ce dispositif s͛appuie suƌ la ǀaleuƌ pƌĠteŶduŵeŶt iŶdiĐielle de la 
photographie, et convoque la disposition du lecteur à voir au-delà, ses qualités 
d͛iŵagiŶatioŶ, sa ĐƌoǇaŶĐe. Il ŵet eŶ ƌegaƌd la peƌĐeptioŶ oďjeĐtiǀe, daŶs Đe Ƌu͛elle 
a de plus ƌadiĐal si l͛oŶ ĐoŶsidğƌe la photogƌaphie Đoŵŵe uŶe eŵpƌeiŶte, et la 
perception sensible, qui ne se borne pas aux seules apparences. Accessible depuis 
l͛iŵage photogƌaphiƋue, ĐoŶduite et pƌoduite paƌ des effets de perception du 
monde, passée par le filtre de la fiction, la proposition de Rodenbach se place sur le 
fil, eŶtƌe le ƌĠel et le faŶtasŵe. Il Ǉ a d͛uŶ ĐôtĠ, l͛appƌĠheŶsioŶ phǇsiƋue et ĐoŶĐƌğte 
des oďjets, et de l͛autƌe, uŶe peƌĐeption sensible et projective. 
 
 La force de la croyance c.
Les images ont ici une destination illustrative102 Ƌu͛il faut s͛effoƌĐeƌ de 
ŶuaŶĐeƌ. Elles Ŷ͛oŶt eŶ effet pas ǀoĐatioŶ à eŶjoliǀeƌ l͛ouǀƌage, ou à rendre le texte 
plus clair, mais plutôt à éprouver les limites de notre perception du réel, et à 
pƌoloŶgeƌ l͛eǆpĠƌieŶĐe d͛uŶ ƌappoƌt à l͛iŵŵatĠƌiel. EŶ Đela, elles foŶt ĠĐho à uŶe 
pratique qui connaît un grand succès à la fin du XIXe et au début du XXe siècle : la 
photographie spirite103. Cette production photographiƋue s͛aŶĐƌe daŶs uŶ 
spiritisme très en vogue tout au long du XIXe siècle. Elle donne des images à une 
ĐƌoǇaŶĐe Ƌui Ġŵet la possiďilitĠ d͛eŶtƌeƌ eŶ ĐoŶtaĐt aǀeĐ les espƌits des ŵoƌts : 
portraits en transparence des défunts, corps flottants des spectres, taches de 
luŵiğƌe des ĠŶeƌgies ǀitales, ĐoŶstitueŶt l͛esseŶtiel de Đette iĐoŶogƌaphie spiƌite. 
Par-delà la vaste escroquerie que représentent ces « témoignages », plaŶe l͛oŵďƌe 
du photogƌaphiƋue. C͛est eŶ effet la nature réputée indicielle du support 
photographique qui atteste le caractère de témoignage indubitable de ces images.  
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Le problème peut cependant se poseƌ eŶ d͛autƌes teƌŵes. Les iŵages 
proposées ne sont, de toute évidence, pas les traces effectives du phénomène 
observé. Elles constituent en revanche des illustrations de ce à quoi ce phénomène 
ressemble, ƌĠelleŵeŶt ou ǀiƌtuelleŵeŶt. Ce tǇpe d͛iŵage appartient au même 
registre que les simulations photographiques de James Nasmyth et James 
Carpenter104. CoŶfƌoŶtĠs à l͛iŵpossiďilitĠ teĐhŶiƋue de photogƌaphieƌ la luŶe, les 
deuǆ ďƌitaŶŶiƋues oŶt eu l͛idĠe de ƌĠaliseƌ des ŵaƋuettes de Đelle-ci et de les 
photographier. Si le résultat est très fidèle à la réalité, la démarche peut s͛aǀĠƌeƌ 
discutable. Il en va de même pour la photographie spirite. Les deux pratiques 
tĠŵoigŶeŶt pouƌtaŶt d͛uŶe ǀoloŶtĠ de ƌeŶdƌe ǀisiďle. Il Ŷ͛est pas ƋuestioŶ de ǀĠƌitĠ 
de l͛iŵage, ŵais de la ǀĠƌitĠ d͛uŶ fait iŵpeƌĐeptiďle. À la diffĠƌeŶĐe de Nasmyth et 
Carpenter, qui se sont appuyés sur une solide documentation scientifique pour 
produire leurs images, les photographies spirites ne reposent que sur des 
ĐƌoǇaŶĐes. EŶ ĐoŵposaŶt des sĐğŶes d͛oĐĐultisŵe, elles Ŷe doŶŶeŶt à ǀoiƌ Ƌu͛à Đelui 
qui croit déjà : il faut le Đƌoiƌe pouƌ le ǀoiƌ, et auĐuŶ ŵĠĐƌĠaŶt Ŷ͛est dupe de la 
supercherie. Les images de Bruges-la-Morte Ŷ͛oŶt pas ƌeĐouƌs à Đe tǇpe de 
subterfuge. Elles peuvent avoir ĠtĠ ƌetouĐhĠes, ou ƌeĐadƌĠes, ŵais il Ŷ͛Ǉ a pas de 
construction, à proprement parler, du sujet photographique. Elles ne reproduisent 
aucune scène sensationnelle ou quelque peu effrayante. Elles apparaissent plutôt 
silencieuses et un peu mornes. Sans ancrage du texte et sans présupposé 
symboliste, les illustrations ne sont que des photographiques de Bruges, et il est 
iŵpossiďle d͛Ǉ iŶĐaƌŶeƌ les seŶtiŵeŶts ŵoƌďides du peƌsoŶŶage d͛Hugues ViaŶe.  
La distaŶĐe eŶtƌe l͛iŵage photogƌaphiƋue et le teǆte auƋuel elle est liée, 
complique la mise au jour de leur articulation : de fait le lecteur ne reconnaît pas 
sǇstĠŵatiƋueŵeŶt le teǆte daŶs les iŵages Ƌui l͛eŶǀiƌoŶŶeŶt. Il lui appartient alors 
d͛igŶoƌeƌ les iŵages, ou de remonter le fil Ƌui uŶit l͛iŵage à une donnée du texte. 
Compte-tenu du parcours de vie du roman, Ƌui s͛est eŶ gƌaŶde paƌtie fait saŶs 
illustration, la pƌeŵiğƌe optioŶ, Ŷ͛est pas insensée. Elle nie cependant le parti-pris 
de Rodenbach et Ŷ͛est, en tout état de cause, plus recevable. La seconde option 
place, quant à elle, l͛illustƌatioŶ photogƌaphiƋue à uŶ autƌe eŶdƌoit : il Ŷe s͛agit plus 
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d͛illustƌeƌ l͛histoiƌe, mais bien le processus romanesque symboliste de Bruges-la-
Morte. 
 
 Entre littérature et pictural : du photographique dans le Symbolisme 3.
Bruges-la-Morte est de toute ĠǀideŶĐe uŶe œuǀƌe sǇŵďoliste : l͛auteuƌ est uŶ 
sǇŵďoliste ďelge, eŶ ĐoŶtaĐt aǀeĐ d͛autƌes auteuƌs sǇŵďolistes ;“tĠphaŶe 
Mallarmé, Joris-Karl Huysmans, Émile Verhaeren), et des artistes symbolistes 
(Félicien Rops, Odilon Redon, Fernand Khnopff). 
 
 Les débordements du Symbolisme a.
La définition proposée par Jean Moréas dans son Manifeste du Symbolisme, 
s͛iŶsĐƌit ĐlaiƌeŵeŶt eŶ Đontrepoint des pratiques littéraires réalistes et naturalistes : 
Ennemie de l'enseignement, la déclamation, la fausse 
sensibilité, la description objective, la poésie symbolique 
ĐheƌĐhe à ǀġtiƌ l͛IdĠe d'uŶe foƌŵe seŶsiďle Ƌui, ŶĠaŶŵoiŶs, Ŷe 
serait pas son but à elle-même, mais qui, tout en servant à 
exprimer l'Idée, demeurerait sujette. L'Idée, à son tour, ne doit 
point se laisser voir privée des somptueuses simarres des 
analogies extérieures ; car le caractère essentiel de l'art 
symbolique consiste à ne jamais aller jusqu'à la concentration 
de l'Idée en soi. Ainsi, dans cet art, les tableaux de la nature, 
les actions des humains, tous les phénomènes concrets ne 
sauraient se manifester eux-mêmes ; ce sont là des apparences 
sensibles destinées à représenter leurs affinités ésotériques 
avec des Idées primordiales105. 
Une telle définition est très ouverte ; elle implique des pratiques qui lui sont 
antérieures et lui assure également uŶe ĐeƌtaiŶe pĠƌeŶŶitĠ. “i l͛oŶ s͛eŶ ƌeŵet au 
système concentrique établi par René Wellek106 pour tenter de délimiter le champ 
du Symbolisme littéraire, on prend conscience de la pluralité des conceptions du 
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genre, et de la difficulté à définir une chronologie absolue et une géographie du 
ŵouǀeŵeŶt. EŶ plus d͛ġtƌe uŶ ŵouvement littéraire de la fin du XIXe siècle107, le 
Symbolisme se présente comme un « tǇpe d͛aƌt ƌĠĐuƌƌeŶt daŶs toute l͛Histoiƌe de la 
littérature108 ». Il annexe un certain nombre de pratiques de l͛Histoiƌe de la 
littérature : le jeu des influences donne ainsi un champ très vaste au mouvement. 
Celui-Đi s͛eŶƌaĐiŶe daŶs le ‘oŵaŶtisŵe et ƌeǀeŶdiƋue l͛appoƌt de Chaƌles Baudelaiƌe 
à sa constitution.  
Le “Ǉŵďolisŵe iŶǀestit ĠgaleŵeŶt d͛autƌes diŵeŶsioŶs aƌtistiƋues notamment 
picturales et graphiques. À ce titre, il revendique encore une filiation avec le 
Romantisme, mais surtout avec le préraphaélisme109, dont les œuǀƌes oŶt taŶt 
marqué l͛iŵagiŶaiƌe photogƌaphiƋue de CaŵeƌoŶ. Partant, ce sont des orientations 
picturales assez disparates qui vont perpétuer le Symbolisme en France110, en 
Europe et aux États-Unis. Aussi ǀaste Ƌue soit soŶ Đhaŵp d͛aĐtioŶ, il Ŷe seŵďle pas 
Ǉ aǀoiƌ de plaĐe pouƌ la pƌatiƋue photogƌaphiƋue. “i l͛oŶ adŵet ďieŶ uŶe intrusion 
du symbolisme dans la photographie, force est de ĐoŶstateƌ Ƌu͛elle aƌƌiǀe 
taƌdiǀeŵeŶt, Đ͛est-à-dire après 1900, et Ƌu͛elle ĐoŶĐeƌŶe esseŶtielleŵeŶt les 
artistes de la Photo-Sécession. La mise en relation des photographies de Bruges-la-
Morte (1892) et du Symbolisme se présente donc sous un jour problématique. Le 
poiŶt de ƌallieŵeŶt Ŷe pouƌƌa se faiƌe Ƌu͛à paƌtiƌ du ĐoŶstat suiǀaŶt : l͛aĐĐeptioŶ 
très large du terme « Symbolisme » ne permet pas de délimiter un mouvement, se 
définir comme symboliste Đ͛est, aǀaŶt tout, adhérer à une vision artistique.  
 
 Une conception photographique du Symbolisme b.
Malgré des variations chronologiques entre les différents champs artistiques 
Ƌu͛il s͛est aŶŶeǆĠs, le Symbolisme conserve une grande cohérence. Il est une forme 
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artistique fondée suƌ l͛eǆisteŶĐe d͛uŶe ƌĠalitĠ supĠƌieuƌe situĠe au-delà du visible : 
dès lors, toute pratique qui admet ce principe, trouve sa place dans le mouvement. 
Suivant ce postulat, Symbolisme et photographie ont déjà pu interférer. On pense à 
des photographes britanniques, comme Cameron, Rejlander ou Peach Robinson, 
doŶt l͛œuǀƌe a laƌgeŵeŶt puisĠ daŶs l͛imaginaire littéraire111. Leurs productions 
photographiques se présentent comme des narrations, et s͛attaĐheŶt à ƌestitueƌ la 
dimension morale de leurs modèles littéraires. Elles sont, en cela, autant de moyen 
de dépasser la valeur simplement indiciaire du médium. “͛ils développent un 
langage fortement photographique, les photographes cités restent toutefois très 
attachés au pƌiŶĐipe piĐtuƌal de l͛iŵage ĐoŵposĠe. Paƌ le ďiais de la ŵise eŶ sĐğŶe 
ou de l͛asseŵďlage des ŶĠgatifs, les sujets photogƌaphiƋues doivent encore être 
ƌeĐoŵposĠs pouƌ ĐƌĠeƌ l͛iŵage. Les photogƌaphes Ŷe paƌǀiennent pas à se 
soustraire complètement à la loi du cadre pictural, et Ŷ͛iŶǀestisseŶt doŶĐ pas 
complètement le cadrage photographique.  
La ƋuestioŶ de la ŵatiğƌe de l͛iŵage, du tƌaǀail de ƌetouĐhe pouƌ pallieƌ 
l͛aďseŶĐe de Đouleuƌ, l͛iŵpoƌtaŶĐe doŶŶĠe à la composition, sont autant de points 
qui relèvent de la pƌatiƋue piĐtuƌale. À l͛heuƌe où la photogƌaphie se ĐheƌĐhe uŶe 
vocation artistique, le modèle pictural est effectivement une référence pour toute 
une production photographique, à commencer par celle des pictorialistes aux 
alentours de 1890. Contemporaine de Bruges-la-Morte, cette tendance n͛en 
constitue pour autant pas une référence. La vocation documentaire, et qui plus est 
commerciale, des photographies, les soustƌait d͛emblée de cette filiation. Quant au 
travail de retouche, analysé par Edwards112, il ne suffit pas à faire basculer les 
images du roman de Rodenbach du ĐôtĠ du PiĐtoƌialisŵe. La photogƌaphie Ŷ͛est pas 
symboliste du fait de son processus, ŵais du fait de l͛iŶteƌfĠƌeŶĐe du teǆte daŶs soŶ 
ŵode d͛appƌĠheŶsioŶ. Elle deǀieŶt sǇŵďoliste au ĐoŶtaĐt du ƌoŵaŶ et suiǀaŶt des 
ŵodalitĠs littĠƌaiƌes. L͛adŵissioŶ du photogƌaphiƋue au seiŶ du “Ǉŵďolisŵe est 
conditionnée par la leĐtuƌe et l͛aptitude du leĐteuƌ. 
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En se profilant sous un jour littéraire plutôt que pictural, la photographie 
échappe à l͛antipathie affiĐhĠe d͛uŶe paƌt de la ĐƌitiƋue, à commencer par 
Baudelaire doŶt la ǀiƌuleŶĐe à l͛Ġgaƌd de la photographie Ŷ͛est plus à établir. Dans 
sa critique du salon de 1859113, il affirme :  
Coŵŵe l͛iŶdustƌie photogƌaphiƋue Ġtait le ƌefuge de tous les 
peintres manqués, trop mal doués ou paresseux pour achever 
leurs études, cet universel engouement portait non seulement 
le caractère de l͛aǀeugleŵeŶt et de l͛iŵďĠĐillitĠ, ŵais aǀait 
aussi la Đouleuƌ de la ǀeŶgeaŶĐe […] je suis ĐoŶǀaiŶĐu Ƌue les 
progrès purement matériels mal appliqués de la photographie 
oŶt ďeauĐoup ĐoŶtƌiďuĠ, Đoŵŵe d͛ailleuƌs tous les pƌogƌğs 
puƌeŵeŶt ŵatĠƌiels, à l͛appauvrissement du génie artistique 
français déjà si rare114. 
Or, dans Bruges-la-Morte, l͛eŶdƌoit de la photogƌaphie Ŷ͛est pas la ĐƌĠatioŶ 
picturale, ŵais l͛uŶiǀeƌs littĠƌaiƌe. Ce faisaŶt, oŶ pouƌƌait iŵagiŶeƌ Ƌue Đette 
photographie littéraire trouve naturellement sa place dans le courant symboliste. 
C͛est saŶs Đoŵpteƌ suƌ un paradoxe qui semble difficilement contournable. Ce 
dernier met en opposition une pratique photographique ancrée dans la technicité, 
le réel, la science, une ceƌtaiŶe foƌŵe d͛iŶdustƌialisatioŶ, uŶe aĐĐessiďilitĠ de 
l͛iŵage et, par ailleurs, une pratique symboliste, artistique, littéraire et picturale, 
onirique, qui valorise ce qui est au-delà du visible. Cette segmentation des pratiques 
conduit notamment Baudelaire à formuler ce constat : 
La poésie et le progrès sont deux ambitieux qui se haïssent 
d͛uŶe haiŶe iŶstiŶĐtiǀe, et, ƋuaŶd ils se ƌeŶĐoŶtƌeŶt daŶs le 
ŵġŵe ĐheŵiŶ, il faut Ƌue l͛uŶ des deuǆ seƌǀe l͛autƌe115. 
“eule la ƋualitĠ d͛oďjeĐtiǀitĠ de la photogƌaphie, et son aptitude à servir les 
sciences et les arts, est reconnue par le critique. La photographie enregistre ce qui 
est visible et restitue en image ces objets, ces figures ou ces situations. Dès lors 
Ƌu͛oŶ iŵagiŶe, eŶ des teƌŵes ƌoŵaŶtiƋues, sǇŵďolistes ou philosophiques, une 
autre dimension du réel accessible aux seuls esprits les plus fins et les plus aguerris, 
les facultés du photographique sont à reconsidérer.  
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 L’IdĠe Đoŵŵe sujet : une philosophie du (photo)sensible c.
Au Đœuƌ de la peŶsĠe sǇŵďoliste, se tƌouǀe le pƌiŶĐipe d͛iŵŵatĠƌialitĠ : les 
Đhoses les plus iŵpoƌtaŶtes Ŷ͛appaƌtieŶŶeŶt pas au ŵoŶde ŵatĠƌiel, ŵais à Đelui du 
seŶsiďle. OŶ a pu ǀoiƌ Ƌu͛uŶ tel ƌappoƌt au ŵoŶde, plaçait d͛eŵďlĠe l͛oďjet 
photographique en porte-à-faux dans la pensée symboliste. Pourtant, si le 
photographique est profondément dépendant de la matérialité de son sujet, il 
entretient un rapport à la lumière qui renvoient à la pensée platonicienne et néo-
platoŶiĐieŶŶe. De l͛allĠgoƌie de la ĐaǀeƌŶe à la dĠteƌŵiŶatioŶ de l͛IdĠe Đoŵŵe Đause 
de tout,  du ŵoŶde Đoŵŵe ƌepƌĠseŶtatioŶ au pƌiŶĐipe luŵiŶeuǆ d͛aĐĐğs à l͛IdĠe, 
Đette peŶsĠe est le teƌƌaiŶ d͛uŶe ƌeŶĐoŶtƌe eŶtƌe sǇŵďolisŵe et photogƌaphie. 
La matière photosensible apparaît comme la plus à même de retranscrire 
l͛Idée de Bien comme lumière. Cette fixation de la lumière par la photographie est à 
envisager en tant que processus, et non en tant que finalité. Elle est à ce titre, 
comparable aux vitraux de cathédrale doŶt la foŶĐtioŶ Ŷ͛est pas taŶt d͛eŶjoliǀeƌ Ƌue 
de révéler. Dans la pensée néo-platonicienne, les qualités décoratives et narratives 
du vitrail sont secondaires ; est en revanche primordiale,  le procès qui condense la 
lumière, restituant ainsi le pƌiŶĐipe de tƌaŶsĐeŶdaŶĐe diǀiŶe. L͛aďseŶĐe de pĠƌeŶŶitĠ 
et la nécessaire réitératioŶ de l͛eǆpĠƌieŶĐe des ǀitƌauǆ, ŵais suƌtout la diŵeŶsioŶ 
religieuse, aménagent un espace propice à cette réflexion sur la transcendance. 
L͛iŵage photogƌaphiƋue, paƌ soŶ adhĠƌeŶĐe au ƌĠel et uŶ autƌe ƌappoƌt à la 
lumière, y semble moins accessible : l͛IdĠe de BieŶ fait plaĐe à l͛idĠe, le principe de 
la transcendance reste le même. Activée par lumière, la matière en garde une trace 
altérée, sommaire, mais une trace malgré tout. La photogƌaphie tĠŵoigŶe d͛uŶe 
idĠe Ƌui Ŷ͛est aĐĐessiďle Ƌue sous uŶe foƌŵe dĠgƌadĠe, faute d͛aǀoiƌ pu ġtƌe 
« arrêtée » plut tôt. Le pƌoďlğŵe se pose aloƌs de ƌeŵoŶteƌ à l͛idĠe saŶs la 
pervertir. 
Le photogƌaphiƋue ǀieŶt s͛iŶteƌposeƌ daŶs le pƌoĐessus d͛appƌĠheŶsioŶ de 
l͛Idée. Il se place entre le regardé (Bruges) et le regardant (le photographe). La 
réalité du premier, et la conscience du second, se télescopent pour produire une 
image photographique comme représentation du monde à un moment donné. La 
paƌt des Đhoses eŶtƌe l͛oďjet ƌĠel et l͛oďjet peƌçu reste ensuite à faire pour le 
récepteur. Dans Bruges-la-Morte, ceci est d͛autaŶt plus difficile que les 
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photographies ont été transposée : de l͛Ġtat de cartes postales de Bruges, elles sont 
passĠes à Đelui d͛illustƌatioŶ, non par le biais du photographe (qui Ŷ͛a jaŵais pƌoduit 
Ƌu͛une carte postale de Bruges), mais par celui de Rodenbach et de son roman.  
La photographie est ainsi illustrative à deux titres. En tant que processus, elle 
iŵage le foŶĐtioŶŶeŵeŶt philosophiƋue de l͛IdĠe, et paƌtaŶt, la possiďilitĠ d͛eŶtƌeƌ 
en contact avec le monde immatériel. En tant Ƌu͛oďjet, elle accompagne le roman 
de Rodenbach. Le dispositif iŶtƌiƋue et aƌtiĐule les deuǆ pƌofils, de telle soƌte Ƌu͛il se 
soustrait à la nécessité de représentation littérale du texte. L͛iŵage photogƌaphiƋue 
ne donne pas à voir le texte. Elle se donne à voir par le texte. Pour cela, elle doit en 
appeler à la conscience et à la connaissance du lecteur. Sans la coopération de 
celui-Đi, l͛iŵage, aussi jolie soit-elle, reste une carte postale. Le lecteur qui Ŷ͛iŶtğgƌe 
pas ses paƌaŵğtƌes de leĐtuƌe, l͛uŶiǀeƌs sǇŵďoliste et le processus de retour à 
l͛idĠe, passe à ĐôtĠ d͛uŶe proposition photo-textuelle qui cherche à restituer la  
propension de Viane à convertir le monde en fonction de sa névrose. OŶ s͛ĠtoŶŶe 
alors que Théodore Cahu116 ait pu, dès 1892, tƌouǀeƌ Đlaiƌes les illustƌatioŶs d͛uŶ 
ƌoŵaŶ Ƌu͛il aǀoue Ŷe pas aǀoiƌ Đoŵpƌis :  
Je voudrais pouvoir dire du bien de ce roman et je serais tout 
disposé à le faire si je l͛aǀais Đoŵpƌis, ŵais Đe Ƌui ŵ͛a seŵďlĠ le 
plus Đlaiƌ, Đe soŶt les Ŷoŵďƌeuses illustƌatioŶs Ƌui l͛oƌŶeŶt. 
C͛est le Đas de diƌe Ƌue la sauĐe fait passeƌ l͛aŶguille117. 
Comme beaucoup de contemporains118, il Ŷ͛a ǀu Ƌue Bƌuges dans ces images. On 
serait, pour cela, tenté de les ranger dans la « stupide majorité des mortels » 
épinglée par Schopenhauer, un philosophe dont Rodenbach se réclame dans ses 
heures les plus pessimistes : 
Les œuǀƌes les plus eǆĐellentes de tous les arts, les monuments 
les plus glorieux du génie sont destinés à demeurer 
éternellement lettres closes pour la stupide majorité des 
mortels. 
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 Théodore CAHU, dit Théo-Critt (1854-1928), écrivain français et militaire de carrière (officier de 
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117




 juin 1892. 
118
 À la soƌtie de l͛ouǀƌage, Le Figaro (le journal qui a, le premier, publié le roman sous forme de 
feuilleton) évoque « un charmant volume illustré de délicates héliogravures, représentant tout ce 
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[…] L͛IdĠe […] Ŷ͛est aĐĐessiďle Ƌu͛au gĠŶie ou à l͛hoŵŵe doŶt 
les faĐultĠs s͛ĠlğǀeŶt pouƌ uŶ iŶstaŶt jusƋu͛au gĠŶie119. 
Il faut ĐepeŶdaŶt ƌaisoŶ gaƌdĠe. De fait, il est aujouƌd͛hui iŵpossiďle d͛attƌiďueƌ les 
sources de cette proposition, puisque rien ne désigne nommément les opérateurs 
des choix iconographiques120. En conséquence, toute analyse de Bruges-la-Morte 
ƌelğǀe de la pƌoďaďilitĠ. D͛autaŶt plus Ƌue faĐe auǆ ĐƌitiƋues121, il ne semble y avoir 
eu aucune réaction de Rodenbach, auĐuŶe ǀellĠitĠ d͛eǆpliƋueƌ soŶ dispositif ou de 
contredire ses détracteurs. De plus, uŶ siğĐle d͛eǆpĠƌiŵeŶtatioŶs pƌatiƋues et 
théoriques de la photographie sépare l͛oďjet de Rodenbach de la présente 
interprétation. Cette histoire met de la distance, permettant ainsi de considérer la 
paƌtiĐulaƌitĠ d͛uŶe œuǀƌe Đoŵŵe Bruges-la-Morte. Cet objet est d͛autaŶt plus 
iŶtĠƌessaŶt Ƌu͛il ouǀƌe, saŶs le saǀoiƌ, des pistes de ƌĠfleǆioŶ suƌ le ŵĠdiuŵ 
photogƌaphiƋue. La ƌĠfleǆioŶ photogƌaphiƋue est eŶĐoƌe à l͛Ġtat de poteŶtiel au 
Đœuƌ du liǀƌe. Il diffère en Đela d͛uŶe ƌĠalisatioŶ phototeǆtuelle Đoŵŵe Nadja 
d͛AŶdƌĠ BƌetoŶ122 qui, de sa création à sa réception, cultive le champ de 
l͛iŶĐoŶsĐieŶt et de ses poteŶtialitĠs aƌtistiƋues.  
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Arthur SCHOPENHAUER, Le monde comme volonté et comme représentation, livre III, §49, Paris, 
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C. LA PHOTOGRAPHIE À LA PLACE DU ROMAN : NADJA, ANDRÉ BRETON 
 Photographie et surréalisme 1.
Liƌe uŶe œuǀƌe suƌƌĠaliste, Đ͛est iŶǀestiƌ la zoŶe d͛oŵďƌe, la paƌt 
d͛iŶsoupçoŶŶaďle d͛uŶe ƌepƌĠseŶtatioŶ, pouƌ ǀoiƌ Đe Ƌue l͛oŶ peut Ǉ pƌojeteƌ et Ǉ 
trouver. Les suƌƌĠalistes s͛iŶsĐƌiǀeŶt daŶs uŶe ĐeƌtaiŶe ĐoŶtiŶuitĠ sǇŵďoliste, 
ŶotaŵŵeŶt loƌsƋu͛il s͛agit d͛appƌĠheŶdeƌ le ŵoŶde paƌ le ďiais du ƌġǀe. BƌetoŶ 
évoque dans Nadja, la force de cette influence symboliste qui le relie en particuliers 
à Huysmans :  
C͛est aiŶsi Ƌue je ŵe tƌouǀe aǀeĐ HuǇsŵaŶs, […], des ŵaŶiğƌes 
si ĐoŵŵuŶes d͛appƌĠĐieƌ tout Đe Ƌui se pƌopose, de Đhoisiƌ 
avec la partialité du désespoir parmi ce qui est, que si à mon 
gƌaŶd dĠpit je Ŷ͛ai pu le ĐoŶŶaîtƌe Ƌue paƌ soŶ œuǀƌe, il ŵ͛est 
peut-être le moins étranger de mes amis123. 
À la lumière de la psychanalyse, les surréalistes cherchent cependant à 
dépasser la forme fantasmée, onirique du sǇŵďolisŵe, et à laisseƌ s͛eǆpƌiŵeƌ 
liďƌeŵeŶt l͛iŶĐoŶsĐieŶt. Ce sǇstğŵe ne laisse pour autant pas une totale liberté au 
lecteur/spectateur. De fait, on ne saurait éluder la part de conditionnement que 
demande le système surréaliste. Se définir Đoŵŵe suƌƌĠaliste iŵpliƋue d͛oďĠiƌ à 
certains critères, d͛adhĠƌeƌ à uŶ foƌŵat de peŶsĠe. L͛oďjet suƌƌĠaliste solliĐite par 
conséquent une attention particulière qui oriente la lecture. Sans cette attention, 
ǀoiƌe Đette adhĠsioŶ, du leĐteuƌ/speĐtateuƌ, il Ŷ͛Ǉ a pas d͛œuǀƌe suƌƌĠaliste. ‘este 
Ƌu͛uŶe telle affiƌŵatioŶ Ŷ͛est pas ŵoiŶs ǀalaďle pouƌ uŶe œuǀƌe sǇŵďoliste. 
La différence entre Bruges-la-Morte et Nadja, entre une utilisation symboliste 
et surréaliste du photographique, se situe dans des rapports métaphysiques au 
monde propres aux deux sǇstğŵes. Le pƌiŶĐipe de tƌaŶsĐeŶdaŶĐe de l͛IdĠe Ƌui ƌĠgit 
le cheminement au symbolisme, se heuƌte à Đelui de l͛iŵŵaŶeŶĐe pƌopƌe à toute 
peƌĐeptioŶ, ou toute pƌojeĐtioŶ, suƌƌĠaliste. La paƌt ďelle faite à l͛iŶĐoŶsĐieŶt 
conduit à considérer la singularité de toute appƌĠĐiatioŶ. Ce Ŷ͛est pas saŶs poseƌ 
problème que la photographie surréaliste articule les deux traditionnels points de 
vue : Đelui de l͛opĠƌateuƌ de l͛iŵage ;Ƌu͛est-ce que son inconscient perçoit du 
réel ?), et Đelui du ƌĠĐepteuƌ de l͛iŵage. EŶ dépassant le cadre de sa propre 
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pratique artistique, le surréalisme parvient à convertir des objets pourtant éloignés 
historiquement et culturellement : « oŶ ĐoŶŶaît le plaisiƌ Ƌu͛aǀaieŶt les suƌƌĠalistes 
à détourner les documents, à doter la photographie sĐieŶtifiƋue d͛uŶ seŶs plus 
onirique124 ». 
Le suƌƌĠalisŵe peƌtuƌďe l͛uŶiǀoĐitĠ d͛uŶe ĐoŵŵuŶiĐatioŶ liŶĠaiƌe. Paƌ-delà la 
démultiplication des réceptions, on assiste en effet à une transformation du 
ƌĠĐepteuƌ eŶ opĠƌateuƌ thĠoƌiƋue. Il Ŷ͛est pas Đelui Ƌui ƌĠalise l͛iŵage, ŵais Đelui 
qui en fabrique le sens. En sorte que  de sa réception, dépend le sens de l͛iŵage. 
Passé au filtre surréaliste, un photographe comme Atget, qui affirme clairement 
Ƌu͛il Ŷe fait Ƌue de siŵples doĐuŵeŶts125, devient le photographe de la subjectivité, 
de l͛ĠtƌaŶgetĠ ou du faŶtastiƋue. Des clichés comme « Au tambour126 », dans lequel 
se profile un être hybride127, ou comme ceux des vitrines de la série de « Paris 
Pittoresque128 », illustrent bien ce basculement à postériori du projet 
photographiƋue d͛Atget. Les doĐuŵeŶts s͛effaĐeŶt au pƌofit d͛uŶe vision 
fantasmatique, monstrueuse, morbide129 ou érotique130, au point de pouvoir 
affirmer, comme le fait Edwards, que « la photogƌaphie Ŷ͛a pas ďesoiŶ d͛ġtƌe 
surréaliste pour être surréaliste131 ».  
La leĐtuƌe suƌƌĠaliste de l͛iŵage photogƌaphiƋue ŵet eŶ ĠǀideŶĐe le pouǀoiƌ 
Ƌu͛a le regard de transformer le réel. Paradoxalement, aloƌs Ƌu͛elle ĐheƌĐhe à 
dĠŵoŶtƌeƌ Đe pouǀoiƌ de l͛œil du photogƌaphe, elle ŵet eŶ ĠǀideŶĐe Đelui de l͛œil 
du spectateur. La photographie est ici confrontée à la complexité de sa réception ; 
cette question essentielle dépasse largement le cadre du surréalisme. 
                                                     
124
 Paul Edwards, Soleil Noir, op. cit. p.291. 
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 La phƌase Ƌu͛auƌait pƌoŶoŶĐĠe Atget est : « Đe soŶt de siŵples doĐuŵeŶts Ƌue je fais… ». Sa 
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Fig. 194   Eugène ATGET 
Magasin, Avenue des Gobelins, 
Série "Paris pittoresque" 
1925 
Fig. 193   Eugène ATGET 
Avenue des Gobelins 
Série "Paris pittoresque" 
1927 
Fig. 192  Eugène ATGET 
 Corsets. Boulevard de 
Strasbourg  
Série "Paris pittoresque" 
1912 
Fig. 191   Eugène ATGET 
 Au tambour, quai de la 
Tournelle 
1908 
Autour du roman-photo. De la littérature dans la Photographie. 
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 La place du photographique comme illustration 2.
 le Đhoiǆ de l͛illustƌatioŶ photogƌaphiƋue a.
Contrairement à Bruges-la-Morte, doŶt l͛oƌigiŶe du dispositif photographique 
et illustratif est assez obscure, Nadja est l͛œuǀƌe de BƌetoŶ. Il dĠĐide de l͛illustƌatioŶ 
photographique. Il décide des clichés et de leur articulation avec le texte, et il 
décide de la mise en page. Une partie de la correspondance avec son éditeur, 
Gaston Gallimard, témoigne bien de l͛atteŶtioŶ poƌtĠe paƌ BƌetoŶ à la sélection des 
images. Philippe Bernier et Étienne-Alain Hubert convoquent plus particulièrement, 
une lettre de Breton datée du 30 mars 1940, dans laquelle il insiste pour que 
l͛illustƌatioŶ soit « tenue pour partie intégrante de l͛ouǀƌage132 ». La proposition 
photographique ne se présente pas comme une solution visant à augmenter le 
Ŷoŵďƌe de pages eŶ douďlaŶt le teǆte. Elle Ŷ͛a pas ǀoĐatioŶ, sous pƌĠteǆte de 
l͛eŶjoliǀeƌ ou de le ƌeŶdƌe plus aĐĐessiďle, à paƌasiteƌ le teǆte. La photographie ne 
se ǀeut pas ŶoŶ plus uŶ ŵoǇeŶ ĠĐoŶoŵiƋue de ƌeŵplaĐeƌ les gƌaǀuƌes d͛illustƌatioŶ. 
Si l͛illustƌatioŶ photogƌaphiƋue a tƌouǀĠ Đes ŵodalitĠs de foŶĐtioŶŶeŵeŶt dans des 
productions littéraires populaires et à grand tirage, Breton met néanmoins à la 
disposition de son récit uŶ autƌe tǇpe d͛ageŶĐeŵeŶt illustƌatif. “oŶ Đhoiǆ, en lieu et 
plaĐe de la tƌaditioŶŶelle gƌaǀuƌe d͛illustƌatioŶ, est tout à fait signifiant. 
Pour comprendre cette option, il faut opĠƌeƌ uŶ ƌetouƌ daŶs l͛enfance de 
Breton. Au moment où le genre de la littérature illustrée connaît son apogée, il est 
un tout jeune lecteur, ŵais il Ŷ͛eŶ est pas ŵoiŶs, Đoŵŵe le souligŶeŶt BeƌŶieƌ et 
Hubert,  
sensible à la magie des livres reliées à couverture rouge : récits 
de voyages, ouvrages populaires et historiques, aventures 
eǆotiƋues. LoŶgteŵps apƌğs, ĠǀoƋuaŶt la ŵagie d͛uŶ liǀƌe de 
collage de son ami Max Ernst, il la rapprochera de la 
« splendide illustration des ouvrages populaires et des livres 
d͛eŶfaŶĐe» 133. 
La photographie accompagne les mouvements et les tendances artistiques, 
ŵais a du ŵal à s͛Ǉ faiƌe uŶe plaĐe lĠgitiŵe. La ƌĠǀolutioŶ suƌƌĠaliste elle-même, ne 
ǀeƌƌa Ƌue peu de photogƌaphes se dĠŵaƌƋueƌ. À l͛eǆĐeptioŶ de JaĐƋues-André 
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Boiffard (qualifié de « surréaliste absolu » dans le Manifeste du Surréalisme134 de 
Breton), et hormis quelques aĐĐoiŶtaŶĐes aǀĠƌĠes, auĐuŶ photogƌaphe, Ƌu͛il 
s͛agisse de Man Ray, Dora Maar, Raoul Ubac ou Claude Cahun, ne fit véritablement 
partie du groupe surréaliste. La production photographique, aussi riche soit-elle, 
reste minoritaire au regard de la production picturale, graphique ou littéraire. Le 
surréalisme investit les propositions photographiques comme autant de sujets 
d͛aŶalǇse, pƌopƌes auǆ pƌojeĐtioŶs de l͛iŶĐoŶsĐieŶt. CoŶtƌaiƌeŵeŶt au 
foŶĐtioŶŶeŵeŶt sǇŵďoliste, il Ŷ͛est pas ƋuestioŶ de ƌeŵoŶteƌ à l͛IdĠe. La 
photographie est le reflet des choses : 
[…] de ŵġŵe Ƌue l͛aďoŶdaŶte illustƌatioŶ photogƌaphiƋue a 
pouƌ oďjet d͛ĠliŵiŶeƌ toute desĐƌiptioŶ […], le toŶ adoptĠ pouƌ 
le récit se calque sur Đelui de l͛oďseƌǀatioŶ ŵĠdiĐale135. 
Mais par-delà ce reflet, elle renvoie à uŶe peƌĐeptioŶ des Đhoses. L͛iŵage 
surréaliste est une surface réfléchissante : elle ƌeŶǀoie l͛iŵage du ŵoŶde et laisse 
apparaître le reflet de de celui qui la regarde. À la ŵaŶiğƌe d͛uŶe « glace sans 
tain 136», Đette iŵage laisse la possiďilitĠ de s͛eǆtƌaiƌe du ŵoŶde pouƌ l͛oďseƌǀeƌ, de 
passer derrière le miroir. Breton abîme ainsi les principes de figuration et de 
représentation : les images ne renvoient pas aux objets/sujets eux-mêmes, mais à la 
peƌĐeptioŶ Ƌu͛oŶ eŶ a et Ƌu͛oŶ eŶ doŶŶe. Les photogƌaphies de Nadja déterminent 
des lieuǆ, des teŵps, des peƌsoŶŶes ou des œuǀƌes. Mais paƌĐe Ƌu͛elles soŶt 
choisies par Breton, mises en relation avec son texte, et soumises à la lecture, ces 
images fondent la surdétermination de ces lieux, teŵps, peƌsoŶŶes ou œuǀƌes. Elles 
aƌtiĐuleŶt l͛oďjeĐtiǀitĠ du support et la subjectivité de la vision. Cette dualité 
ĐaƌaĐtĠƌise la ƋualitĠ autoďiogƌaphiƋue de l͛illustƌatioŶ. 
La vision surréaliste qui prévaut ici sur tout autre dimension, appelle à revoir 
l͛oďjet ŵġŵe de l͛illustƌatioŶ : l͛histoiƌe d͛aŵouƌ eŶtƌe BƌetoŶ et Nadja. Cette 
histoire qui se livre en toutes lettres dans le texte est un leurre, une métaphore, ou 
un prétexte. Ce Ŷ͛est pas elle le ǀĠƌitaďle thème du récit, mais le surréalisme. Du 
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hasard qui préside à leur rencontre, à la totale perte de contact de Nadja avec le 
réel, en passant par la liberté que Breton croit percevoir dans la perception décalée 
Ƌu͛à Nadja du monde, tout donne forme au surréalisme. La fragilité psychique de 
Nadja illustre même les limites du système surréaliste et la condition nécessaire 
d͛uŶe ĐeƌtaiŶe ŵaîtƌise. « […] L͛aďseŶĐe de tout ĐoŶtƌôle de la raison137 » prôné par 
Breton, Ŷ͛est pas uŶ Ġloge de la folie. Il dĠsigŶe uŶ Ġtat teŵpoƌaiƌe esseŶtiel à 
l͛aĐtiǀitĠ de ĐƌĠatioŶ. EŶ ĠǀoƋuaŶt la folie de Nadja, Breton s͛offƌe uŶe tƌiďuŶe pour 
ĐƌitiƋueƌ l͛attitude d͛uŶe soĐiĠtĠ à l͛Ġgaƌd de ses ŵalades. Il Ǉ tƌouǀe ĠgaleŵeŶt le 
ŵoǇeŶ d͛affiƌŵeƌ le suƌƌĠaliste, au-delà des apparences, comme une construction 
nécessairement intelligible et sensée. Breton évoque également le surréalisme 
comme mouvement. Il présente ainsi des figures importantes du surréalisme, Ƌu͛il 
s͛agisse de pƌĠĐuƌseuƌ Đoŵŵe MaƌĐel DuĐhaŵp, de foŶdateuƌ Đoŵŵe BeŶjaŵiŶ 
Peƌƌet, ou d͛adhĠƌeŶt à la Đause Đoŵŵe Paul Éluaƌd ou ‘oďeƌt Desnos.  
Les iŵages ĐoŶduiseŶt, elles aussi, Đe pƌiŶĐipe d͛iŶĐaƌŶatioŶ du suƌƌĠalisŵe. À 
titƌe d͛eǆeŵple, oŶ peut s͛aƌƌġteƌ suƌ la pƌeŵiğƌe illustration du livre ; il s͛agit d͛uŶe 
photographie de Boiffard ŵoŶtƌaŶt la façade d͛uŶ hôtel138 (Fig. 194). Ce lieu est 
présenté par Breton Đoŵŵe l͛oƌigiŶe de l͛histoiƌe de Nadja : « je prendrai pour 
poiŶt de dĠpaƌt l͛hôtel des GƌaŶds Hoŵŵes, plaĐe du PaŶthĠoŶ, où j͛haďitais vers 
1918139 ». Une annotation de Breton (Fig. 195Ϳ, au dos d͛uŶe autƌe ǀue de la façade, 
également réalisée par Boiffard, semble confirmer l͛iŵpoƌtaŶĐe du lieu pouƌ 
l͛ĠĐƌiǀaiŶ. Cet hôtel réservé aux étudiants désargentés, recèle par son nom même et 
par le choix que Breton fait d͛Ǉ logeƌ, uŶ iŶĐƌoǇaďle poteŶtiel psǇĐhaŶalǇtiƋue. Il est 
avant tout le lieu où Philippe Soupault et lui-même ont développé, en 1919, 
l͛ĠĐƌituƌe autoŵatiƋue140 et, par-là même, lancé le mouvement surréaliste. Breton 
ne donne pas cette information. Il donne en revanche la possibilité au lecteur 
d͛aĐĐĠdeƌ à Đette histoiƌe eŶ seŵaŶt au fil des pages, uŶ ĐeƌtaiŶ Ŷoŵďƌe d͛allusioŶs 
à la naissance du surréalisme : une évocation de « la dernière page des champs 
magnétiques141 » et de la figure de Soupault. Mise en regard de ces mentions, la 
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 André BRETON, Manifeste du Surréalisme, op. cit., p.328. 
138
 André BRETON, Nadja, op. cit., p. 23. 
139
 Idem, p.24. 
140
 Cf. Les champs magnétiques, op. cit. 
141
 André BRETON, Nadja, op. cit., p.27. 
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photogƌaphie de l͛hôtel des GƌaŶds Hoŵŵes situe le poiŶt de départ du  
surréalisme, bien plus  que celui  du  récit142.  Cette  première  entrée  visuelle  
                                                     
142
 ÉĐƌiǀaŶt l͛histoiƌe du surréalisme, Breton ĠǀoƋue eŶsuite l͛Ġtape du « ŵaŶoiƌ d͛AŶgo à 
Varengevilles-sur-Mer », lieu où il va écrire Nadja. Idem, p.24. 
Fig. 195  Jacques-André BOIFFARD 
Hôtel des grands hommes 
16,5 x 11 ,5 cm 
vers 1928 
Photographie annotée au dos par André Breton 
 « au-dessous des mots « HÔTEL DES » les deux fenêtres de la 
chambre que j'occupais vers 1918 ». 
 
Fig. 194      Nadja 
Jacques-André BOIFFARD 




Fig. 196   Nadja 
Jacques-André BOIFFARD 
« Les mots BOIS-CHARBON … » 
p.28 
 Fig. 197   Nadja  
 MAN RAY 




Autour du roman-photo. De la littérature dans la Photographie. 
338 
 
 dans le récit ŵet eŶ ĠǀideŶĐe l͛iŵpoƌtaŶĐe d͛uŶe leĐtuƌe eŶ pƌofoŶdeuƌ. ChaĐuŶe 
des images donnent à voir, de manière plus ou moins sibylline, un aspect du 
surréalisme. 
La façade du magasin de « Bois et Charbon143 » (Fig. 196) renvoie aux « mots 
BOIS-CHA‘BON“ Ƌui s͛ĠtaleŶt à la deƌŶiğƌe page des Chaŵps MagŶĠtiƋues144 ». 
Cette photogƌaphie ǀieŶt ĠgaleŵeŶt Ŷouƌƌiƌ l͛eŶseŵďle des ǀues de Paƌis, ƌues et 
cafés, qui constituent, au sein de cet ouvrage, un hommage à la figure du flâneur. 
Breton écrit à ce propos : « […] de ŵaŶiğƌe à Ŷ͛aǀoiƌ pas tƌop à flâŶeƌ je soƌs ǀeƌs 
Ƌuatƌe heuƌes daŶs l͛iŶteŶtioŶ de ŵe ƌeŶdƌe à pied à la "Nouvelle France"145 ». 
Le thème du rêve, si cher aux surréalistes, se dessine dans des photographies 
de Robert Desnos, réalisées par Man Ray (Fig. 197). On peut y voir le poète qui 
s͛Ġǀeille au seŶs littĠƌal du teƌŵe : « […] je revois maintenant Robert Desnos à 
l͛ĠpoƋue Ƌue Đeuǆ d͛eŶtƌe nous qui l͛oŶt ĐoŶŶu appelleŶt l͛époque des 
sommeils146 ». Il s͛agit eŶ fait d͛eǆpĠƌieŶĐes ŵeŶĠes paƌ le gƌoupe suƌƌĠaliste, 
autour du sommeil hypnotique147, et dans lesquelles Desnos tĠŵoigŶe d͛un certain 
talent. Dans « Les Mots sans rides148 », Breton écrit au sujet des états hypnotiques 
de Desnos :  
[…] il est à sigŶaleƌ Ƌu͛ĠǀeillĠ, DesŶos se montre incapable, au 
même titre que nous tous, de poursuivre la série de ses « jeux 
de mots » même au prix de loŶgs effoƌts. Depuis pƌğs d͛uŶ 
ŵois Ŷotƌe aŵi Ŷous a, d͛ailleuƌs, haďituĠs à toutes les 
suƌpƌises et je ĐoŶŶais de lui ;de lui Ƌui à l͛Ġtat Ŷoƌŵal, Ŷe sait 
pas dessiŶeƌͿ uŶe suite de dessiŶs […] doŶt, aujouƌd͛hui, je ŵe 
contenterai de diƌe Ƌu͛ils ŵ͛ĠŵeuǀeŶt paƌ-dessus tout149. 
On peut enfin souligner le choix fait par Breton d͛uŶe illustƌatioŶ hĠtĠƌoĐlite. Il 
ĐoŶǀoƋue des ǀues de Paƌis, des poƌtƌaits photogƌaphiƋues d͛aƌtistes, des 
ƌepƌĠseŶtatioŶs d͛œuǀƌes piĐtuƌales, des sculptures. Ce faisant, il rompt avec des 
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 Idem, p.87. 
146
 Id., p.35. 
147
 Quelques-unes des expériences du genre sont retranscrites, à la lettre pour certaines, dans 
« Entrée des médiums », un des textes du recueil Les Pas perdus, publié par Breton en 1924.  
André BRETON, Les Pas perdus, in André Breton, Œuǀƌes Coŵplğte, vol. 1, Paris, Gallimard, "La 
Pléiade", 1988. 
148
 André BRETON, « Les Mots sans ride », in Littérature, n°7, 1 décembre 1922, p. 12-14. 
149
 Idem, p.286. 
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formes populaires de littérature illustrée150. Ce sont deux types de 
photographies qui vont se distinguer : un type qui contraint les possibilités du 
ŵĠdiuŵ au pƌofit de l͛oďjet ƌepƌĠseŶtĠ ;uŶe peiŶtuƌe, uŶe sculpture), et un autre 
type qui revendique les caractéristiques propres au médium photographique (prise 
de ǀue, Đadƌage, luŵiğƌe…Ϳ. 
 
 Le photographique comme moyen de mettre en présence b.
Le pƌeŵieƌ tǇpe photogƌaphiƋue ĐoŶĐeƌŶe les ƌepƌĠseŶtatioŶs d͛œuǀƌes d͛aƌt. 
ChaĐuŶe des peiŶtuƌes ĠǀoƋuĠes paƌ l͛auteuƌ est représentée dans le livre. Les 
qualités du médium soŶt ƌĠduites à l͛esseŶtiel : la photographie est surtout un 
ŵoǇeŶ pouƌ ŵettƌe eŶ pƌĠseŶĐe. MalgƌĠ la dĠtĠƌioƌatioŶ Ƌue suďit l͛œuǀƌe eŶ 
passant au noiƌ et ďlaŶĐ, le leĐteuƌ/speĐtateuƌ Ŷ͛iŶteƌƌoge pas le pƌoĐĠdĠ de 
transmission photographique ; il perçoit une peinture et non pas une photographie 
de peinture. La limitation de l͛opĠƌatioŶ photogƌaphiƋue est fiŶaleŵeŶt ĐoŶfiƌŵĠe 
paƌ l͛aďseŶĐe d͛iŶfoƌŵatioŶs relatives à son élaboration (provenance, date et 
opérateur de la prise de vue). Ce parti-pris ne sert pour autant pas des œuǀƌes 
picturales qui, en intégrant le dispositif, se trouvent assujetties au récit. Elles 
changent notamment de titre : « Le joueur de guitare » au lieu d͛« Homme à la 
guitare151 », ou l͛ajout d͛uŶ « mais » au début du titre du tableau de Max Ernst, 
« Les hommes n'en sauront rien152 ». Ces approximatioŶs de l͛auteuƌ sont pourtant 
seĐoŶdaiƌes au ƌegaƌd d͛uŶe pƌatiƋue Ƌui lĠgeŶde paƌfois les œuǀƌes à partir 
d͛eǆtƌaits du ƌĠĐit. Ce pƌoĐĠdĠ est illustƌatif d͛uŶe foƌŵe de digestioŶ paƌ l͛auteuƌ et 
plus particulièrement par Nadja. Les deuǆ pƌotagoŶistes s͛appƌopƌieŶt les tableaux 
et les oďjets d͛aƌt, et le lecteur doit naviguer entre texte et image pour rétablir la 
ǀĠƌitĠ. L͛œuǀƌe Ŷ͛eǆiste plus oďjeĐtiǀeŵeŶt pouƌ le leĐteuƌ. Elle Ŷ͛est pouƌ lui 
Ƌu͛uŶe ƌepƌĠseŶtatioŶ photogƌaphiƋue, littĠƌaire ou mentale. 
                                                     
150
 Par exemple, Nadja Ŷ͛oƌgaŶise pas, ĐoŶtƌaiƌeŵeŶt au ƌoŵaŶ populaiƌe illustƌĠ, uŶe suĐĐessioŶ des 
images photographiques Ƌui peƌŵette au leĐteuƌ/speĐtateuƌ d͛appƌĠheŶdeƌ l͛histoiƌe suƌ uŶ ŵode 
quasi cinématographique. 
151
 Georges BRAQUE, « Homme à la Guitare », 1911-12, huile sur toile, 116,2 x 80,9, The Museum of 
Modern Art, New York. (Fig.198-199) 
152
 Max ERNST, « Les Hoŵŵes Ŷ͛eŶ sauƌoŶt ƌieŶ », 1923, huile sur toile, 803 x 636, Tate, Liverpool. 
(Fig.200-201) 
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Les peintures et les sculptures se présentent comme autant de références 
Đultuƌelles Ƌui peƌŵetteŶt d͛aĐĐĠdeƌ au teǆte, ŵais Ŷe ƌeŶǀoieŶt pas à l͛histoiƌe des 
arts eŶ pƌopƌe. Le fait Ƌu͛elles soieŶt lĠgeŶdĠes à paƌtiƌ d͛eǆtƌaits du texte, et que le 
numéro de la page à laquelle elles se réfèrent soit notifié, signale une volonté de 
l͛auteuƌ d͛attaĐheƌ les œuǀƌes au teǆte. Ainsi reproduites (parfois partiellement), 




Fig. 200   Nadja 
« Mais les hoŵŵes Ŷ͛eŶ sauƌoŶt 
ƌieŶ… » 
P.130 
Fig.  199   Georges BRAQUE 
« Homme à la Guitare », Huile sur 
toile, 1911-12 
Fig. 198  Nadja 
« Le joueur de guitare » 
p. 127 
 
Fig. 201  Max ERNST 
« Les Hoŵŵes Ŷ͛eŶ sauƌoŶt ƌieŶ » 
Huile sur toile, 1923 




L͛eǆeŵple de « La profanation de l'Hostie » de Paolo Uccello153, est à ce titre 
intéressant. Uccello est l͛uŶ des ƌaƌes peiŶtƌes du passĠ ĐoŶǀoƋuĠs paƌ BƌetoŶ. Ce 
Đhoiǆ est d͛autaŶt plus iŶtĠƌessaŶt Ƌu͛il se poƌte suƌ uŶ peiŶtƌe de la ŶaƌƌatioŶ, et 
plus particulièrement de la séquence narrative : Uccello construit en effet le 
« Miracle de l'hostie profanée ou l'hostie miraculeuse » en isolant les temps forts de 
l͛histoiƌe et eŶ les faisaŶt se suĐĐĠder dans une série de six scènes. Un tel processus 
seŵďle à ŵġŵe de Ŷouƌƌiƌ toute dĠŵaƌĐhe de ŶaƌƌatioŶ paƌ l͛iŵage, Ƌu͛elle soit 
picturale, gƌaphiƋue ou photogƌaphiƋue. L͛œuǀƌe d͛UĐĐello Ŷ͛a pouƌ autant, joué 
auĐuŶe iŶflueŶĐe foƌŵelle suƌ l͛ĠlaďoƌatioŶ de Nadja, et pour cause. Breton 
dĠĐouǀƌe et Ŷe ĐoŶŶaît Đette œuǀƌe Ƌue paƌ uŶe ƌepƌoduĐtioŶ photographique que 
lui a fait parvenir Aragon : « J'ouvre, en m'éveillant, une lettre d'Aragon, venant 
d'Italie et accompagnant la reproduction photographique du détail central d'un 
tableau d'Uccello que je ne connaissais pas. Ce tableau a pour titre : La Profanation 
de l'Hostie154 ». Ce titƌe Ŷe ƌeŶǀoie Ƌu͛à uŶe paƌtie de l͛œuǀƌe, à saǀoiƌ la deuǆiğŵe 
scène du dispositif, et Ƌu͛à uŶe paƌtie de la ŶaƌƌatioŶ ĐoŶstƌuite paƌ UĐĐello. À Đe 
moment du récit, Breton Ŷ͛a eu aĐĐğs Ƌu͛à uŶ eǆtƌait de l͛œuǀƌe du peiŶtƌe italieŶ ; 
il ignore ce à quoi ressemblent le tableau complet et par conséquent, la dimension 
narrative de ce dernier. “i la ƌepƌĠseŶtatioŶ du taďleau appaƌaît daŶs l͛ouǀƌage, 
                                                     
153 Paolo UCCELLO, « Miracle de l'hostie profanée ou l'hostie miraculeuse », 1467-1468, (prédelle), 
détrempe sur bois, 42 × 361 cm, Galleria Nazionale delle Marche, Urbino ; la prédelle est constituée 
de six scènes, dont Breton ne ƌetieŶt pouƌ les ďesoiŶs de l͛illustƌatioŶ, Ƌu͛uŶ dĠtail de la seĐoŶde.  
154
 André BRETON, Nadja, op. cit., p.94. 
Fig. 202   Nadja 
« La pƌofaŶatioŶ de l͛Hostie… » 
P.93 
 
Fig. 203  Paolo UCCELLO 
« Miracle de l'hostie profanée ou l'hostie miraculeuse » 
Détrempe sur bois 
1467-1468 
 
Autour du roman-photo. De la littérature dans la Photographie. 
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Đ͛est afiŶ d͛illustƌeƌ sa dĠĐouǀeƌte paƌ BƌetoŶ, et ŶoŶ au titƌe d͛uŶe iŶflueŶĐe 
quelconque. Revenant sur son récit, l͛auteuƌ pƌĠĐise eŶ Ŷote : « Je ne l'ai vu 
reproduit dans son ensemble que quelques mois plus tard. Il m'a paru lourd 
d'intentions cachées et, tout compte fait, d'une interprétation très délicate155 ». 
Il Ŷ͛iŵpoƌte guğƌe Ŷi daŶs Nadja, ni dans Le Surréalisme et la 
peinture de situer Les Batailles de Romano156 ou La Profanation 
de l’hostie par rapport à une tradition, à une époque ou à une 
évolution. Il lui suffit de les signaler par une évocation verbale 
ou visuelle157. 
Ces œuǀƌes Ŷe soŶt pas ƌepƌĠseŶtĠes pouƌ elles-mêmes, ŵais pouƌ l͛aĐĐğs 
Ƌu͛elles doŶŶeŶt auǆ peƌsoŶŶages. Le leĐteuƌ dĠĐouǀƌe Nadja à tƌaǀeƌs Đe Ƌu͛elle 
perçoit, et Đe Ƌu͛elle eǆpƌiŵe faĐe auǆ oďjets d͛aƌt de soŶ aŵaŶt. Il deǀieŶt 
oďseƌǀateuƌ des ŵaŶifestatioŶs d͛uŶ iŶĐoŶsĐieŶt surréaliste qui crée de la poésie 
daŶs l͛iŶteƌstiĐe eŶtƌe le ƌĠel et sa peƌĐeptioŶ. Ces photogƌaphies d͛œuǀƌes 
ƌeŶǀoieŶt ĠgaleŵeŶt à l͛uŶiǀeƌs de l͛auteuƌ : Breton vit entouré des 
objets Ƌu͛il aiŵe. Le dispositif phototeǆtuel ƌepƌoduit eǆaĐteŵeŶt 
cette habitude à travers des choix illustratifs picturaux. La seule 
pƌĠseŶĐe photogƌaphiƋue des peiŶtuƌes d͛UĐĐello, Braque, De 
Chirico ou Ernst, équivaut à la transcription des émotions de Breton 
face à celles-ci. Avec la proposition de Nadja et uŶe sĠleĐtioŶ d͛art 
hétéroclite, il se dessine en esthète sensible aux formes artistiques, 
Ǉ Đoŵpƌis les plus ďƌutes. Il ĐoŶǀoƋue aiŶsi des piğĐes d͛aƌt pƌiŵitif 
issues de sa propre ĐolleĐtioŶ. C͛est le Đas de Đette petite sĐulptuƌe 
eŶ ďois de l͛Île de PâƋues, ƌepƌoduite à la page ϭϱϰ de l͛ouǀƌage. Du 
fait ŵġŵe de sa pƌoǀeŶaŶĐe, Đette œuǀƌe concentre 
paƌtiĐuliğƌeŵeŶt les faŶtasŵes suƌƌĠalistes ƋuaŶt à l͛aƌt ŶoŶ-
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 André BRETON, Nadja, op. cit., p.94. 
156
 Paolo UCCELLO, La Bataille de San Romano, 1435-40, huile sur toile ; l͛œuǀƌe est ĐoŶstituĠe de 
trois panneaux conservés au Musée du Louvre, Paris, à la National Gallery, Londres, et à la Galleria 
degli Uffizi, Florence. 
157
 Renée Riese HUBERT, « La ĐƌitiƋue d͛aƌt suƌƌĠaliste, ĐƌĠatioŶ et tƌaditioŶ », in Cahiers de 
l’AssoĐiatioŶ IŶteƌŶatioŶale des Études FƌaŶçaises, n°37, 1985, p.218. 
Fig. 204 
Nadja 
« je t’aiŵe… 
je t’aiŵe… » 
p.154 
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occidental158. Pƌeŵiğƌe aĐƋuisitioŶ d͛aƌt pƌiŵitif de BƌetoŶ159, elle tient une place 
particulière dans sa collection. Le fait Ƌu͛il la sous-titre, en référence au texte160, 
« Je t͛aiŵe, je t͛aiŵe », souligne l͛affeĐtioŶ Ƌu͛il a pouƌ Đette piğĐe.  
 
 Photographie et construction littéraire 3.
 Le rejet du romanesque a.
UŶ seĐoŶd tǇpe d͛iŵages photogƌaphiƋues seŵďle ƌĠpoŶdƌe plus 
concrèteŵeŶt au teǆte et à l͛histoiƌe. Les photogƌaphies de la ǀille de Paƌis 
ƌeŶǀoieŶt à la ƌĠalitĠ telle Ƌu͛elle est peƌçue paƌ le Đouple. Elles ĐoŶǀoƋueŶt plus 
particulièrement cette capacité du médium photographique qui attache un fait 
donné à un moment donné : l͛iŶstaŶtaŶĠitĠ. La ĐoŵďiŶaisoŶ de Đes photogƌaphies 
de l͛iŶstaŶt et du pƌĠseŶt de la ŶaƌƌatioŶ, aŵğŶe le leĐteuƌ au plus pƌğs de 
l͛histoiƌe : « […] oŶ oďseƌǀeƌa ĐheŵiŶ faisaŶt, Ƌue Đette ƌĠsolutioŶ […] ǀeille à 
Ŷ͛altĠƌeƌ eŶ ƌieŶ le doĐuŵeŶt « pris sur le vif161 ». 
En plus des fonctions traditionnelles de l͛illustƌatioŶ, consistant à soutenir 
visuellement le texte, la photographie est annoncée indirectement par Breton 
Đoŵŵe uŶ ŵoǇeŶ d͛autheŶtifieƌ le ƌĠĐit. La ŶotioŶ de ƌĠĐit pƌĠfĠƌĠe à celle de 
ƌoŵaŶ, iŶdiƋue la ǀoloŶtĠ d͛iŶsĐƌiƌe la littĠƌatuƌe daŶs uŶ Đhaŵp autƌe Ƌue 
fictionnel. La photographie joue ce rôle d͛aŶĐƌage daŶs le ƌĠel, et, paƌ Đe fait, induit 
ce qui ressemble à la vérité. La suggestion est pourtant délicate. Elle suppose en 
effet uŶe ĐoŶĐoƌdaŶĐe de l͛iŵage photogƌaphiƋue et du ǀĠĐu de BƌetoŶ et Nadja. 
Ce postulat est d͛eŵďlĠe ƌĠfutaďle puisƋue les photogƌaphies soŶt l͛œuǀƌe de trois 
photographes différents : Jacques-André Boiffard, Man Ray, Henry Manuel. La 
plupaƌt d͛eŶtƌe elles Ŷ͛oŶt pas ĠtĠ spécialement réalisées pour le récit de Breton. 
Celles Ƌui l͛oŶt ĠtĠ, à saǀoiƌ les photogƌaphies de Boiffaƌd, Ŷ͛appaƌtieŶŶeŶt pas au 
                                                     
158
 « L͛île de PâƋues ! Peu de Ŷoŵs oŶt susĐitĠ autaŶt de ƌġǀes, ŵġŵe du côté de la science 
rigoureuse ».  
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teŵps ƌĠel de l͛histoiƌe. Elles oŶt ĠtĠ ƌĠalisĠes, Đhoisies et ƌeĐadƌĠes, pouƌ Đolleƌ le 
plus possible, au temps de la fiction.  
Le ƌeĐouƌs à l͛illustƌatioŶ photogƌaphiƋue daŶs Nadja, se veut un moyen 
d͛ĠĐhappeƌ à toute desĐƌiptioŶ daŶs le teǆte et d͛adhĠƌeƌ au ƌĠel. La pƌopositioŶ de 
l͛œuǀƌe suƌƌĠaliste dĠpasse néanmoins la simple restitution du réel visible. Riche 
des expérimentations symbolistes et des prospections de la psychanalyse, le 
suƌƌĠalisŵe ƌeĐoŶsidğƌe le pƌiŶĐipe de ƌĠel. Il Ŷe peƌŵet plus d͛adŵettƌe la ǀĠƌitĠ 
du ƌĠel Đoŵŵe uŶe doŶŶĠe aďsolue. Il s͛agit de doŶŶeƌ à ǀoiƌ/liƌe le plus 
objectivement possible ce qui relève de la pure subjectivité. 
Subjectivité et objectivité se livrent au Đouƌs d͛uŶe ǀie 
huŵaiŶe, uŶe sĠƌie d͛assauts […] les lĠgeƌs soiŶs doŶt je ŵe 
résous à entourer la seconde ne témoignent que de quelque 
égard au mieux-dire, dont elle est seule à faire cas162 […] 
L͛assoĐiatioŶ du ƌĠĐit autoďiogƌaphiƋue et de la photogƌaphie ne met donc pas le 
leĐteuƌ à l͛aďƌi de la suďjeĐtiǀitĠ. ‘ĠĐit et photogƌaphie sont nécessairement passés 
au Đƌiďle de la peƌĐeptioŶ et de l͛iŶteƌpƌĠtatioŶ.  
L͛Ġpƌeuǀe photogƌaphiƋue pƌise eŶ elle-même, toute revêtue 
Ƌu͛elle est de Đette ǀaleuƌ Ġŵotiǀe Ƌui en fait un des plus 
pƌĠĐieuǆ oďjets d͛ĠĐhaŶge […], Đette Ġpƌeuǀe, ďieŶ Ƌue douĠe 
d͛uŶe foƌĐe de suggestioŶ paƌtiĐuliğƌe, Ŷ͛est pas eŶ deƌŶiğƌe 
aŶalǇse l͛iŵage fidğle Ƌue Ŷous eŶteŶdoŶs gaƌdeƌ de Đe que 
ďieŶtôt Ŷous Ŷ͛auƌoŶs plus163. 
L͛adhĠƌeŶĐe du photogƌaphique au réel se matérialise dans le support 
photosensible de la pellicule ; la ŵultipliĐatioŶ des tƌaŶsfeƌts de l͛iŵage ;tiƌage, 
siŵiligƌaǀuƌe, iŵpƌessioŶͿ, et les ĐoŶsĠƋueŶĐes foƌŵelles Ƌu͛elle iŵpliƋue, doiǀeŶt 
pourtant être problématisées. Sans soumettƌe Đe ƋuestioŶŶeŵeŶt à l͛autoƌitĠ de 
Walter Benjamin164 et de son discours sur la perte de l͛auƌa, oŶ Ŷe peut ŵaŶƋueƌ de 
sigŶaleƌ l͛ĠǀolutioŶ phǇsiƋue de la photogƌaphie. Ce Ƌui se joue daŶs Nadja, Đ͛est 
autant la reproduction photographique des objets et des sujets, que la reproduction 
de ces photographies. Le ĐhaŶgeŵeŶt d͛Ġtat, Ƌui dĠĐoule du passage de l͛Ġtat 
photographique à celui de gravure, a des conséquences sur la qualité et la définition 
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de l͛iŵage. La dĠŵultipliĐatioŶ de l͛iŵage altğƌe sa Ŷatuƌe au pƌofit de sa foŶĐtioŶ. 
Cette tƌaŶsfoƌŵatioŶ est la ŵaƌƋue de l͛assiŵilatioŶ de la photogƌaphie au liǀƌe, et 
plus encore au roman. 
Les photographies entrent ainsi dans la narration, dans le temps diégétique 
d͛un roman qui se veut récit autobiographique. Breton brouille en permanence les 
cartes de la perception. Les pƌoďlĠŵatiƋues Ƌui l͛iŶtĠƌesseŶt Ŷe se tƌouǀeŶt pas à 
l͛eŶdƌoit du photogƌaphiƋue. La photogƌaphie l͛assiste daŶs sa démarche, mais ne 
constitue pas l͛eŶjeu de sa ƌĠfleǆioŶ, de soƌte Ƌu͛il Ŷe ǀoit pas le lien qui existe entre 
son postulat littéraire et les facultés du photographique.  
Son récit se fonde sur le principe de la rencontre : celle de Breton et de Nadja, 
Đelle des idĠes et des ŵots, du dĠsiƌ et de soŶ sujet/oďjet, Đelle d͛uŶ ĐolleĐtioŶŶeuƌ 
et de son objet. Breton Ŷe ǀoit pas Ƌue la ĐoïŶĐideŶĐe et l͛iŶstaŶtaŶĠitĠ ŶĠĐessaiƌes 
à la rencontre met en abyme le principe même de la photographie. Le 
photogƌaphiƋue Ŷ͛est iĐi Ƌu͛uŶ ŵoǇeŶ d͛eŶƌegistƌeƌ et de ƌestitueƌ. EŶ taŶt Ƌue tel, 
il suffit à nourrir la chimère du réel en photographie. C͛est pƌĠĐisĠŵeŶt suƌ Đette 
illusion que Breton s͛appuie pouƌ ĐoŶtƌeĐaƌƌeƌ uŶ Đontrat romanesque dont il 
réprouve les applications, à commencer par la fictionnalisation du réel. La 
dissiŵulatioŶ de l͛auteuƌ deƌƌiğƌe la figuƌe du Ŷaƌƌateuƌ, Đelle des peƌsoŶŶes 
derrière les personnages, du réel derrière la diégèse, autant de dissimulations 
conditionnées par le jeu de la description, sont dans la ligne de mire de Breton. 
Évoquant des « impératifs anti-littéraires165 », il évince du texte toute description 
romanesque, et lui substitue une proposition photographique : 
De ŵġŵe Ƌue l͛aďoŶdaŶte illustƌatioŶ photogƌaphiƋue a pouƌ 
oďjet d͛ĠliŵiŶeƌ toute desĐƌiptioŶ166 […] 
Et les descriptions ! ‘ieŶ Ŷ͛est Đoŵpaƌaďle au ŶĠaŶt de Đelles-
Đi, Đe Ŷ͛est Ƌue supeƌpositioŶs d͛iŵages de Đatalogue, l͛auteuƌ 
en prend de plus en plus à son aise, il saisit l͛oĐĐasioŶ de me 
glisser ses cartes postales167. 
 
 Nadja, un récit photographique b.
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Le rapport du roman, et plus particulièrement du roman autobiographique, au 
réel est au moins aussi complexe que celui du photographique au réel. Le roman se 
pose eŶ fiĐtioŶ et s͛affiƌŵe paƌ-delà la réalité. La photographie se pose en 
document, et se réclame de la vérité. Dans un récit « sans aucune affabulation 
romanesque ni déguisement du réel168 », la photographie devient pour Breton, le 
ŵoǇeŶ le plus sûƌ d͛adhĠƌeƌ littĠƌaleŵeŶt au ƌĠel. EŶ pƌoposaŶt uŶ dispositif 
littĠƌaiƌe Ƌui ƌeŶie toute fiĐtioŶ, et eŶ le flaŶƋuaŶt d͛uŶe illustƌatioŶ 
photographique, Breton instaure un principe de vérité : ce qui se passe dans 
l͛histoiƌe est ƌĠelleŵeŶt aƌƌiǀĠ ; je le lis daŶs le ƌĠĐit et je le ǀois daŶs l͛iŵage. 
Il Ġpƌouǀe tout d͛aďoƌd Đe pƌiŶĐipe eŶ Ŷe dissiŵulaŶt pas l͛ideŶtitĠ des 
personnages, à commencer par la sienne. Et cela en dépit de la volonté de Nadja : 
André ? André ?... Tu ĠĐƌiƌas uŶ ƌoŵaŶ suƌ ŵoi. Je t͛assuƌe. Ne 
dis pas non. Prends garde : tout s͛affaiďlit, tout dispaƌaît. […] 
Mais cela ne fait rien : tu prendras un autre nom : quel nom, 
veux-tu Ƌue je te dise, Đ͛est tƌğs iŵpoƌtaŶt. Il faut que ce soit 
uŶ peu le Ŷoŵ du feu, puisƋue Đ͛est toujouƌs le feu Ƌui ƌeǀieŶt 
ƋuaŶd il s͛agit de toi. […] Tu tƌouǀeƌas uŶ pseudoŶǇŵe, latiŶ ou 
arabe. Promets. Il faut169. 
Son aversion pour « la littérature psychologique à affabulation 
romanesque170 » et pour les auteurs « qui prétendent mettre en scène des 
peƌsoŶŶages distiŶĐts d͛euǆ-mêmes171 », font que Breton ne peut se plier à la 
requête de la jeune femme. Il en fait de même pour ses personnages. Ces derniers 
ne sont pas ses créations. Ils font partie de son univers. Pablo Picasso, Giorgio de 
Chirico, Max Ernst, Philippe Soupault, Paul Éluard, Benjamin Peret, Robert Desnos, 
apparaissent sans faux-semblants dans le récit de Breton. Il va encore plus loin, en 
liant certains de ces noms à l͛illustƌatioŶ. Il iŶsğƌe notamment les portraits 
photogƌaphiƋues d͛Éluaƌd172, de Peret173 et de Desnos174. 
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Il choisit pourtaŶt de Ŷe pas ƌĠǀĠleƌ l͛ideŶtitĠ d͛uŶe feŵŵe Ƌu͛il Ŷ͛a jaŵais 
aimée que sous le nom de Nadja. On peut voir dans ce choix de Breton, un acte de 
ďieŶǀeillaŶĐe à l͛Ġgaƌd de Nadja : peut-être cherche-t-il à préserver son anonymat ? 
OŶ peut ĠgaleŵeŶt ĐoŶsidĠƌeƌ Ƌu͛il s͛agit d͛uŶe ŵaƌƋue de ƌespeĐt pouƌ Đe 
personnage que la jeune femme cherche à être. 
Elle ŵe dit soŶ Ŷoŵ, Đelui Ƌu͛elle s͛est Đhoisi : « Nadja, parce 
Ƌu͛eŶ ƌusse Đ͛est le commencement du mot espérance, et 
paƌĐe Ƌue Đe Ŷ͛eŶ est Ƌue le ĐoŵŵeŶĐeŵeŶt175». 
 Il semble également probable que ce choix obéisse à 
une obligation de réalité. Breton a rencontré Nadja, a 
fréquenté Nadja, a eu des sentiments pour Nadja. Il ne 
ĐoŶŶaît Ƌu͛elle et Ŷ͛eŶ paƌleƌa Ƌue sous Đe Ŷoŵ176. Il 
Ŷ͛est pas eŶ Ƌuġte de ǀĠƌitĠ suƌ LĠoŶa, il ĐheƌĐhe 
seulement à restituer, dans son écriture, Nadja comme 
il l͛a peƌçue daŶs la ƌĠalitĠ. La seule iŵage ƌepƌĠseŶtaŶt 
Nadja est donc un montage réalisé par Breton, à partir 
de la superposition d͛uŶe photogƌaphie de ses Ǉeuǆ. 
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Fig. 206  Nadja 
« Quelques jours plus tard, 
BeŶjaŵiŶ Peƌet Ġtait là… » 
(Photo Man Ray) 
p.32 
Fig. 205  Nadja 
« Paul Éluard… » 
 (Photo Man Ray) 
p.28 
Fig. 207 Nadja 
« “es Ǉeuǆ de fougğƌe… » 
p.108 
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Le Đas d͛uŶ autƌe peƌsoŶŶage, aŵi de Nadja et mystérieusement nommé par 
l͛iŶitiale G., pose quant à lui un autre problème. Breton Ŷ͛a auĐuŶe iŶfoƌŵatioŶ 
pƌĠĐise à doŶŶeƌ au leĐteuƌ suƌ Đet hoŵŵe et Ŷe dispose d͛auĐuŶe photogƌaphie. 
Sans image, rien ne peut attesteƌ l͛eǆisteŶĐe ƌĠelle de G. Il doit se contenter des 
formules évocatrices de Nadja à ce sujet : « un ami, avocat ou juge, nommé G.177 », 
« "le Grand ami" qui passait pour son oncle178 ». L͛ideŶtitĠ de G. seŵďle ƌĠsoluŵeŶt 
résister à tous : « […] justeŵeŶt Paul Éluaƌd aǀait deŵaŶdĠ Ƌu͛oŶ ƌetƌouǀât Đe Ŷoŵ, 
oublié par lui et resté en blanc dans le manuscrit de la "revue de la presse" destinée 
à la Révolution surréaliste179 ». Cette anecdote permet à Breton de donner une 
réalité à ce personnage inaccessible ; à ŵoiŶs Ƌu͛elle Ŷe soit uŶ suďteƌfuge eŶ ǀue 
d͛aǀĠƌeƌ les pƌopos de Nadja. Peut-être pressent-il, sans vouloir les admettre, les 
possibles défaillances de ces paroles. Breton pƌojette sa ǀĠƌitĠ daŶs l͛histoiƌe de 
Nadja. 
Fasciné par les déviances perceptives de Nadja, il est à ce stade de leur 
histoiƌe, eŶĐoƌe iŶĐoŶsĐieŶt de l͛aďîŵe ǀeƌs leƋuel elle tend: « Trop de mirages 
poétiques s͛oƌdoŶŶeŶt autouƌ de Nadja pour que Breton conçoivent la moindre 
alarme180 ». Il jette son dévolu sur elle car il veut croire en une incarnation féminine 
du surréalisme. Il mesure plus tard la fragilité de celle-ci : « à considérer le monde 
qui était celui de Nadja, et où tout pƌeŶait si ǀite l͛appaƌeŶĐe de la ŵoŶtĠe et de la 
chute181 ». Un constat objectif derrière lequel Breton ne parvient pas à dissimuler sa 
propre déception. Non sans reproche et non sans un certain égoïsme, il écrit : « […] 
elle aǀait Đhoisi uŶe fois pouƌ toutes […] de Ŷe faiƌe auĐuŶe diffĠƌeŶĐe eŶtƌe les 
pƌopos oiseuǆ Ƌu͛il lui aƌƌiǀait de teŶiƌ et les autƌes Ƌui ŵ͛iŵpoƌtaieŶt taŶt182».  
AǀeĐ l͛histoiƌe de Nadja, Breton met en scène les principes de la perception 
surréaliste. D͛uŶe paƌt, l͛ouǀƌage s͛aŶĐƌe, paƌ le ďiais de l͛iŵage photogƌaphiƋue, 
dans une réalité tangible. D͛autƌe paƌt, il invite par le texte, à dépasser cette réalité, 
sans jamais perdre le contact avec elle. La perte de toute raison ne constitue pas la 
fin en soi de la démarche surréaliste, mais bien son écueil. Si formellement, tout 
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oppose les propositions de Rodenbach et de Breton, ces propositions ont aussi en 
ĐoŵŵuŶ d͛eǆploƌeƌ le ŵġŵe thğŵe de la dĠƌaisoŶ. Elles soŶt eŶ Đela ƌejoiŶtes paƌ 
un troisième objet, un roman paru en 1931 : La Folle d’Itteǀille. Cette nouvelle du 
romancier Georges Simenon, mise en image par la photographe Germaine Krull, 
ĐoŶfƌoŶte taŶt les eŶƋuġteuƌs Ƌue les leĐteuƌs, à la folie d͛uŶe feŵŵe doŶt il faut 
Ġtaďliƌ l͛iŵpliĐatioŶ daŶs uŶe affaiƌe de meurtre.  
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D. LA FOLLE D’ITTEVILLE, SIMENON/KRULL 
Hoƌŵis les aƌĐhiǀes de l͛Ġditeuƌ JaĐƋues HauŵoŶt et quelques échanges de 
lettres entre lui et Simenon, il eǆiste peu d͛iŶfoƌŵatioŶs suƌ la ƌĠalisatioŶ et la 
parution de La Folle d’Itteǀille, d͛autaŶt ŵoiŶs Ƌue la paƌutioŶ Ŷ͛a pas ĠtĠ 
ĐouƌoŶŶĠe de suĐĐğs, Ŷ͛iŶǀitaŶt pas “iŵeŶoŶ à ƌeǀeŶiƌ suƌ le pƌojet. L͛oďjet 
Ŷ͛appaƌaît pas ďeauĐoup plus daŶs les ďiogƌaphies de Kƌull. Il faut donc le 
contextualiser, le confronter aux autres productions phototextuelles, pour tâcher 
de ŵieuǆ le ĐeƌŶeƌ. Il s͛aǀğƌe Ƌue ĐeƌtaiŶs paƌtis foƌŵels le plaĐeŶt à l͛aƌtiĐulatioŶ 
de la littérature illustrée, de la littérature policière et de la presse illustrée. Des 
problématiques, qui ne vont pas sans évoquer le roman-photo, apparaissent alors : 
le roman et le photographique, la ŶaƌƌatioŶ eŶ iŵage et l͛illustƌatioŶ, le liǀƌe et la 
presse, la culture lettrée et la culture populaire 
 
 Un autre roman illustré 1.
À la différence de Bruges-la-Morte et 
Nadja, La Folle d’Itteǀille Ŷe s͛iŶsĐƌit pas daŶs 
uŶ ŵouǀeŵeŶt aƌtistiƋue littĠƌaiƌe. “i l͛ĠĐheĐ de 
l͛ouǀƌage iŶǀalide Đe ĐhaŶgeŵeŶt de 
positionnement, il ne doit pourtant pas effacer 
la ǀoloŶtĠ d͛effiĐaĐitĠ et l͛eŶǀie d͛eŶ faiƌe uŶ 
ouǀƌage Ƌui s͛adresse au plus grand nombre. Ni 
symboliste, ni surréaliste, La Folle d’Itteǀille est 
un roman qui se veut populaire, au sens le plus 
noble du terme. En tant que tel, le phototexte 
de Simenon et de Krull se rapproche un peu 
plus de ce qui a fait le roman-photo, que des 
pƌopositioŶs d͛autƌes ouǀƌages photolittĠtaiƌes.  
  
Fig. 208   La Folle d’Itteǀille 
Georges SIMENON & Germaine KRULL 
Paris, Éditions Jacques Haumont, 1931 
Couverture 
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 Une perspective populaire a.
Rodenbach, le pƌeŵieƌ, aǀait fait pƌeuǀe d͛audaĐe aǀec une proposition alliant 
deuǆ ŵodes d͛eǆpƌessioŶ. Il peŶsait saŶs doute ƌĠpoŶdƌe à uŶe atteŶte d͛uŶ puďliĐ 
déjà familier des illustrations photographiques, notamment grâce aux périodiques 
photo-illustrés qui font leur entrée autour de 1890 : 
 Les lecteurs de ŵagaziŶes de l͛ĠpoƋue se soŶt haďituĠs, 
depuis plusieurs années déjà, à ce type de juxtaposition. La 
Revue illustrée, Ƌui s͛adƌesse à uŶe fƌaĐtioŶ ďouƌgeoise d͛eŶtƌe 
euǆ, daŶs ses pƌeŵieƌs ŶuŵĠƌos de ϭϴϵϬ, Ŷe puďlie Ƌu͛uŶe 
reproduction photographique en hors-texte. Deux ans plus 
tard, signé du nom de son auteur et intégré à la page où figure 
le teǆte, Đe geŶƌe d͛iŵages est deǀeŶu daŶs la ŵġŵe ƌeǀue, 
monnaie courante183. 
La teŶtatiǀe d͛alleƌ à la ƌeŶĐoŶtƌe du puďliĐ Ŷ͛aďoutit toutefois pas. Il ƌeste aloƌs la 
ĐoŶtƌadiĐtioŶ d͛uŶ oďjet Ġlitiste paƌ soŶ teǆte et ǀaiŶeŵeŶt ĐoŵŵeƌĐiale paƌ soŶ 
illustration.  
Si la proposition photographique de Bruges-la-Morte passe inaperçue, 
d͛autƌes ĠditioŶs littĠƌaiƌes photo-illustrées connaissent un grand succès au début 
du XXe siğĐle. Ce suĐĐğs s͛eǆpliƋue eŶ paƌtie paƌ le Đhoiǆ d͛uŶe littĠƌatuƌe aĐĐessiďle 
et l͛effiĐaĐitĠ d͛uŶe illustƌatioŶ photogƌaphiƋue attractive et qui, comme le précise 
Edwards, « fait partie intégrante de [la] manière de narrer184 ». Le monde de 
l͛ĠditioŶ a tƌouǀĠ uŶ ĐƌĠŶeau eŶ pƌoposaŶt uŶ foƌŵat de littĠƌatuƌe populaiƌe. Pƌğs 
de trente ans après Rodenbach, à un moment où la littérature photo-illustrée à 
trouver ses repères, Breton publie Nadja. L͛ouǀƌage Ŷ͛a ƌieŶ de populaiƌe ; il Ŷ͛a pas 
vocation à séduire le plus grand nombre ; il construit de manière très différente les 
rapports entre roman et photographie. Partant, il trouve sa plaĐe paƌŵi d͛autƌes 
pƌopositioŶs suƌƌĠalistes et aupƌğs d͛uŶ puďliĐ de lettƌĠs.  
Les propositions de Rodenbach et de Breton sont effectivement très éloignées 
des normes du roman photo-illustré populaire. Au-delà de la plaĐe faite à l͛iŵage 
photographique, celle-Đi Ŷ͛est jaŵais Ƌu͛ « intercalée » dans les pages du roman.  
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 Jean-Pierre BERTRAND & Daniel GROJNOWSKI, "Présentation", op. cit., p.14. 
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 Paul EDWARDS, Soleil noir, op. cit., p.231-232.  
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Les deuǆ oďjets pƌoposeŶt les ŵġŵes ŵises eŶ pages d͛uŶe photogƌaphie eŶ ƌegaƌd 
du texte : l͛espaĐe de la page est dĠǀolu au photogƌaphiƋue ou au textuel185. 
Chacun des partis conserve ainsi son indépendance. Des contraintes techniques 
liĠes à l͛iŵpƌessioŶ photogƌaphiƋue peuǀeŶt eǆpliƋueƌ le paƌti pƌis illustƌatif de 
Bruges-la-Morte ; ces difficultés sont néanmoins largement dépassées lorsque 
Nadja paraît. Les éditeurs de roman illustré ont en quelques années, eut le loisir 
d͛eǆploƌeƌ uŶ gƌaŶd Ŷoŵďƌe de ŵises eŶ page phototeǆtuelles. Il est iŵpossiďle Ƌue 
Breton est igŶoƌĠ l͛existence de cette littérature photo-illustré : ces livres sont 
partout, diffusés en librairie, dans les gares. Les choix opérés par Breton relèvent 
d͛uŶe ǀoloŶtĠ de s͛iŶsĐƌiƌe à uŶ autƌe eŶdƌoit Ƌue Đelui du geŶƌe populaiƌe. 
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 Il Ŷ͛eǆiste Ƌu͛uŶ ĐoŶtƌe-exemple dans Bruges-la-Morte ; Photographie et texte se répartissent 
l͛espaĐe de la pƌeŵiğƌe page du ƌoŵaŶ. Geoƌges ‘ODENBACH, Bruges-la-Morte, op. cit, p.51. 
Fig. 209 
La Folle d’Itteville, p.5 
Fig. 210  
La Folle d’Itteville, p.11 
Fig. 211 
La Folle d’Itteville, p.15 
Fig. 212 
La Folle d’Itteville, p.20 
Fig. 213 
La Folle d’Itteville, p.55 
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 Des effets de la redondance photographique b.
Contrairement à Rodenbach qui cultive dans une perspective symboliste, la 
distance entre texte et image, et à Breton qui souhaite remplacer les descriptions 
du texte par des images photographiques, Simenon et Krull procèdent à une mise 
en image du texte et inscrivent ainsi leur ouvrage dans la tradition populaire du 
roman photo-illustré. 
Le dispositif de La Folle d’Itteǀille propose une mise en page qui laisse la part 
belle aux illustrations photographiques. De fait, sur les cent-quatorze pages du 
phototexte, on dénombre vingt-deux pages de textes sans photographie, contre dix-
sept pleines-pages de photographies, et vingt et une pages où le texte ne dépasse 
pas trois lignes et tient lieu de légende à une photographie qui couvre quasiment 
toute la page (Fig.212). Les autres pages organisent équitablement texte et images, 
et proposent des compositions qui intercalent des vignettes photographiques dans 
le Đoƌps du teǆte. Le photogƌaphiƋue s͛iŶstalle, ǀoiƌe ŵġŵe s͛iŵpose, daŶs l͛espaĐe 
de la page. Cette iŵpƌessioŶ tieŶt tout d͛aďoƌd au Đhoiǆ de faiƌe ĐoïŶĐideƌ les ďoƌds 
extérieurs de la page et ceux des clichés. La marge est complétement mangée par 
l͛illustƌatioŶ, si ďieŶ Ƌu͛il Ŷ͛Ǉ a plus de plaĐe pouƌ la ŶuŵĠƌotatioŶ des pages186. Les 
ĐoŶtouƌs de l͛iŵage ĐoƌƌespoŶdeŶt exactement à ceux de la page du livre ; Đ͛est le 
cas de la vingtaine de photographies disposées en pleine page, sans marge : le 
poƌtƌait de l͛iŶspeĐteuƌ Gϳ (Fig.210), ou encore la double page présentant le docteur 
Canut, Wanda et son frère (Fig.213). Ce choix de ne pas laisser de marges aux 
illustrations, semble indiqueƌ l͛iŵpoƌtaŶĐe de l͛iŵage : de fait celle-ci prend plus de 
place dans la page que le texte. Cette forte présence du photographique donne au 
texte de Simenon un rythme, et installe une tension dramatique qui, sans 
illustration, lui fait défaut. Le tƌaǀail de luŵiğƌe, les jeuǆ d͛oŵďƌes et de ĐoŶtƌe-
jours, les effets de flous mis en place par Krull, contribuent en effet à dramatiser les 
scènes et à donner du relief à cette écriture un peu froide. Les images, par leur 
Ŷatuƌe ƌedoŶdaŶte, peƌŵetteŶt ĠgaleŵeŶt d͛alloŶgeƌ le teŵps de leĐtuƌe ; Đ͛est 
évidemment le premier effet du doublement du nombre de pages, mais plus 
eŶĐoƌe, uŶ ŵoǇeŶ de faiƌe duƌeƌ l͛aĐtioŶ. 
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 L͛ouǀƌage Ŷe possède pas de numérotation ; la pagination de référence pour les citations a été 
effectuée pour la présente étude. 
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Pour cela, le travail de montage doit associer le texte et l͛iŵage daŶs le ďoŶ teŵps : 
l͛iŶfoƌŵatioŶ est aiŶsi doŶŶĠe paƌ le teǆte, juste aǀaŶt d͛ġtƌe ƌedouďlĠe paƌ l͛iŵage, 
si ďieŶ Ƌue le leĐteuƌ l͛a paƌfaiteŵeŶt eŶ tġte au ŵoŵeŶt où il dĠĐouǀƌe 
l͛illustƌatioŶ. Il ǀit aloƌs douďleŵeŶt les faits. UŶe fois Ƌu͛il a compris ce système, il 
va anticiper cette correspondance, et ĐheƌĐheƌ à ǀĠƌifieƌ paƌ l͛iŵage ; ce faisant, il 
iŶstalle uŶ ŵoŵeŶt de flotteŵeŶt, d͛atteŶte : il ŵet eŶ suspeŶs l͛histoiƌe. 
À peine trois ans séparent Nadja (1928) de La Folle d’Itteǀille (1931), et la 
différence entre les deux ouvrages est pourtant significative. En effet dans le temps 
Ƌui sĠpaƌe leuƌ paƌutioŶ, deuǆ ƌeǀues iŵpoƌtaŶtes daŶs l͛histoiƌe des médias et de 
la photographie, ont vu le jour : Vu et Détective. L͛ouǀƌage de “iŵeŶoŶ et de Krull 
s͛iŶspiƌe ďieŶ plus eŶĐoƌe de Đes pƌopositioŶs de la pƌesse illustƌĠe Ƌue de Đelles de 
la littérature. Simenon se plie auǆ ƌğgles d͛ĠĐƌituƌe et de foƌŵe de la littĠƌatuƌe 
populaire. La photographie de Krull, va également se conformer à un goût populaire 
en travaillant ses photographies dans un genre photo journalistique (la 
photogƌaphie Đoŵŵe pƌeuǀeͿ, pƌoĐhe de Đelui de ƌeǀues de faits diǀeƌs. C͛est 
pƌĠĐisĠŵeŶt Đe tǇpe de ƌeǀue à gƌaŶd tiƌage, Ƌui doŶŶe l͛oĐĐasioŶ d͛uŶe pƌeŵiğƌe 




Fig. 214   Détective 
 n°144, juillet 1931 
 
Fig. 215    Vu 
n°124, juillet 1930 
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 Relation rencontre, contexte c.
Les deux auteurs de La Folle d’Itteǀille collaborent ponctuellement aux titres 
de cette presse d͛eŶƋuġte. Kƌull paƌtiĐipe aiŶsi à l͛eŵďellie des ŵĠdias illustrés en 
publiant en grand nombre des photographies dans des magazines aussi variés que 
Vu, Voilà, Détective. Elle ƌĠalise ĠgaleŵeŶt les photogƌaphies pouƌ d͛autƌes 
parutions parmi lesƋuelles l͛ouǀƌage de Claude Faƌƌğƌe, La Route Paris- Biarritz, 
publié en 1931 par les éditions de Jacques Haumont, celui-là même qui est à 
l͛oƌigiŶe du pƌojet de La Folle d’Itteǀille. 
Simenon ĠĐƌit lui aussi pouƌ Đette pƌesse. Il fait d͛ailleuƌs paƌtie de la pƌeŵiğƌe 
ĠƋuipe d͛auteuƌs de la ƌeǀue Détective fondée entre autres par son ami Joseph 
Kessel187. Ce dernier ne manque pas de solliciter Simenon pour nourrir les pages 
fiĐtioŶ de l͛heďdoŵadaiƌe ; l͛ĠĐƌiǀaiŶ puďlieƌa, sous le Ŷoŵ de Geoƌges “iŵ, Les 13 
Mystères en 1929, et Les 13 Énigmes en 1930, une série de nouvelles écrites à 
l͛oĐĐasioŶ de soŶ sĠjouƌ à MoƌsaŶg-sur-Seine, à bord de L’Ostƌogoth188. C͛est daŶs 
le ŵġŵe teŵps et les ŵġŵes ĐoŶditioŶs Ƌu͛il ƌĠdige, La Folle d’Itteǀille. Quelques 
mois plus tard, comme les prémices de la parution de cet ouvrage, paraît Sing-Sing 
ou la Maison des trois marches189, une nouvelle illustrée par des photographies de 
Krull. Cette deuxième collaboration semble confirmer la réussite, au moins sur le 
plan humain, de la première. 
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 La revue Détective est foŶdĠe eŶ ϭϵϮϴ paƌ uŶe ďaŶde d͛aŵis paƌŵi lesƋuels les fƌğƌes Galliŵaƌd, 
Joseph Kessel, Marcel Montarron. 
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 Il s͛agit du ďateau de “iŵeŶoŶ ; Đ͛est à ďoƌd de Đe deƌŶieƌ Ƌu͛il silloŶŶe les ĐaŶauǆ de FƌaŶĐe, de 
BelgiƋue et des PaǇs Bas, et ǀa à la ƌeŶĐoŶtƌe d͛uŶe populatioŶ Ƌui Ŷouƌƌit soŶ œuǀƌe. Morsang-sur-
“eiŶe est uŶ des lieuǆ d͛aŵaƌƌage de l’Ostƌogoth. 
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 « Sing-Sing ou la Maison des trois marches », Vu n° 158, paru le 25 mars 1931. 
Fig. 217  Georges SIMENON & Germaine KRULL 
« Sing-Sing ou la Maison des trois marches »,  
Vu n°158 
 
Fig. 216 VU 
n°158 
25 mars 1931 
Autour du roman-photo. De la littérature dans la Photographie. 
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 La Folle d’Itteville : ĠĐheĐ d’uŶe ĐollaďoƌatioŶ 2.
Simenon iŶsiste suƌ le ƌôle des photogƌaphies daŶs la ŵise eŶ œuǀƌe de 
l͛histoiƌe. DaŶs soŶ liǀƌe de souǀeŶiƌs QuaŶd j’Ġtais ǀieuǆ190, il revient sur la 
naissance de La Folle d’Itteǀille et paƌle d͛uŶ livre qui « était une longue nouvelle de 
moi [Simenon], La Folle d’Itteǀille, et les photos de Germaine Krull avaient autant 
d͛iŵpoƌtaŶĐe Ƌue les ŵots191». Ce sont près de cent photographies qui viennent 
prêter renfort au texte. Elles sont beaucoup plus nombreuses que dans Bruges-la-
Morte (trente-cinq clichés) et Nadja (trente-quatre clichés), ce qui permet 
ŶotaŵŵeŶt de Ŷ͛aǀoiƌ Ƌue peu de pages saŶs photogƌaphies192, et dans tous les cas, 
aucune double page sans photographie : l͛iŵage se situe toujouƌs à pƌoǆiŵitĠ du 
texte. La Folle d’Itteǀille appaƌaît aiŶsi Đoŵŵe le fƌuit d͛uŶe ǀĠƌitaďle ĐollaďoƌatioŶ 
artistique entre Georges Simenon et Germaine Krull. 
 
  Simenon, Krull et la photographie a.
Simenon, le pƌeŵieƌ, ƌeǀeŶdiƋue l͛ĠgalitĠ des paƌts ƌoŵaŶesƋue et 
photogƌaphiƋue daŶs la ŵise eŶ œuǀƌe du pƌojet. ‘eǀeŶaŶt suƌ le tƌaǀail d͛ĠĐƌituƌe 
de la nouvelle, le romancier reste très évasif sur les modalités de cette 
collaboration : 
J͛eŶ ai ĠĐƌit Ƌuatƌe ou ĐiŶƋ autƌes ;ŶouǀellesͿ, à MoƌsaŶg193, à 
ďoƌd de l͛Ostrogoth, à mon retour de Hollande, en attendant le 
laŶĐeŵeŶt des pƌeŵieƌs Maigƌet. EŶ uŶe ŵatiŶĠe, j͛ĠĐƌiǀais les 
quarante-cinq pages de dactylographie. Haumont venait 
déjeuner à midi. Je lui lisais la nouvelle, tout en y apportant 
ƋuelƋues ĐoƌƌeĐtioŶs. Pas d͛autƌe ƌĠǀisioŶ194. 
Simenon ĠǀoƋue iĐi uŶe ĐeƌtaiŶe faĐilitĠ d͛ĠĐƌituƌe, uŶe ŵĠthode eǆpĠditive, et, en 
filigƌaŶe, Đ͛est uŶe foƌŵe de pƌĠteŶtioŶ, à la liŵite du pƌĠteŶtieuǆ, Ƌui affleuƌe. “a 
dĠĐlaƌatioŶ Ŷe ƌeŶd hoŵŵage Ŷi à soŶ ĠĐƌituƌe, Ŷi à l͛iŶǀestisseŵeŶt de Kƌull dans 
ce projet. En effet, la proposition de la photographe affiche une qualité qui doit 
beaucoup à son travail. Krull multiplie les décors et les scénographies ; elle travaille 
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 Georges SIMENON, QuaŶd j’Ġtais ǀieuǆ, (28 avril 1961), Paris, Presses de la Cité, 1970. 
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 Georges SIMENON, QuaŶd j’Ġtais ǀieuǆ, op. cit., p.178. 
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 On décompte vingt-deux pages dans illustrations photographiques. 
193
 Morsang-sur-Seine (Essonne). 
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 Georges SIMENON, QuaŶd j’Ġtais vieux, op. cit., 178-179 
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de jour et de nuit, en intérieur et en extérieur, avec toutes les contraintes que cela 
implique notamment dans le traitement de la lumière ; elle multiplie ainsi les effets 
de ĐoŶtƌastes, alteƌŶe les jeuǆ d͛oŵďƌes et les ŵises eŶ luŵiğƌe : du plus sombre au 






La ƋualitĠ de l͛iŵpƌession et du support ne satisfont de toute évidence pas les 
ambitions photographiques de Krull ; la photographe, qui a travaillé pour la presse 
(Vu, Détective), est cependant habituée à ce type de contrainte. Reste que le format 
du liǀƌe, le fait Ƌu͛il s͛agisse d͛uŶ oďjet pƌoduit paƌ HauŵoŶt, gƌaŶd aŵouƌeuǆ des 
liǀƌes et oƌfğǀƌe eŶ ŵatiğƌe d͛ĠditioŶ, pouǀait laisseƌ Đƌoiƌe eŶ la pĠƌeŶŶitĠ de 
l͛oďjet. FoƌĐe est de ĐoŶstateƌ Ƌue, les aŶŶĠes aidaŶt, l͛ouǀƌage s͛est dĠgƌadĠ au 
point de pulvériser les encres et de ternir les images ; Đe Ƌui est d͛autaŶt plus 
dommageable Ƌu͛il Ŷe ƌeste ƋuasiŵeŶt auĐuŶ des négatifs ou épreuves originales 
de Krull195. 
À la seule lumière des docuŵeŶts ďiogƌaphiƋues, Ƌu͛ils ĐoŶĐeƌŶeŶt “iŵeŶoŶ 
ou Krull, il est difficile de définir ce qui a permis cette collaboration artistique. On 
peut ŶĠaŶŵoiŶs aǀaŶĐeƌ Ƌue l͛attiƌaŶĐe de “iŵeŶoŶ pour les formes documentaires 
de la photographie, a saŶs doute pesĠ daŶs le Đhoiǆ d͛uŶ tel pƌojet. Il a depuis 1930, 
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 À ce jour, seule une photographie intitulée Étude (Wanda Hubbell), daté de 1931, est référencée ; 
il s͛agit de la photogƌaphie pƌĠseŶtĠe à la page ϱϮ (Fig.219) .Aucune mention ne signale le lien avec 
La Folle d’Itteǀille. 
Fig. 218  
 La Folle d’Itteville, p.15 
Fig. 219 
La Folle d’Itteville, p.52 
Fig. 220  
La Folle d’Itteville, p.41 
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multiplié les occasions de collaborer avec des photographes. Il demande par 
exemple à Hans Oplatka de réaliser les photographies qui illustreront la publication 
de son voyage sur les canaux de France196. Il fait également appel à des 
photographes pour réaliser les couvertures des Maigret.  
Lui qui vient de lancer la série des Maigret insiste auprès de 
Fayard pour que les Đouǀeƌtuƌes soieŶt ƌeǀġtues d͛uŶe 
illustration en noir et blanc, et négocie lui-même avec des 
photographes comme André Kertesz, Man Ray, Martin-Vigneau 
ou Hugh Block197. 
Au cours des années trente, la photographie prend une place importante dans le 
travail de Simenon. Il rapporte des clichés de tous ses voyages198 et les utilise pour 
illustrer les publications de ses comptes rendus de voyages. Il se voit comme un 
reporter.  
Le reportage était pour moi un moyen de poursuivre toujours 
une quête qui, en somme, me hantait : tƌouǀeƌ l͛hoŵŵe. Mes 
ƌepoƌtages Ŷ͛ĠtaieŶt pas des ƌepoƌtages ŵais la ƌeĐheƌĐhe de 
l͛hoŵŵe tout Ŷu : la ƌeĐheƌĐhe de l͛hoŵŵe tel Ƌu͛il est 
vraiment. Ma première préoccupation était de découvrir 
l͛hoŵŵe deƌƌiğƌe le pittoƌesƋue Ƌui le ĐaĐhait. D͛ailleuƌs je Ŷe 
faisais pas de reportage pour un journal mais pour moi199. 
L͛œuǀƌe de “iŵeŶoŶ se foŶde suƌ l͛utilisatioŶ du ƌĠel Đoŵŵe ŵatiğƌe de sa fiĐtioŶ. 
Ce tƌaǀail d͛assiŵilatioŶ est aǀĠƌĠ daŶs soŶ tƌaǀail d͛ĠĐƌituƌe, et seŵďle 
tƌaŶsposaďle daŶs l͛illustƌatioŶ photogƌaphiƋue de La Folle d’Itteǀille : le réel 
converti à la fiction par le jeu du dispositif photographique. 
Au regard de la pratique photographique de Simenon, ce questionnement 
dépasse le simple cadre de la métaphore. On sait que, tout particulièrement dans 
les années trente, l͛ĠĐƌiǀaiŶ a réalisé beaucoup de photographies, et Ƌu͛il les a 
conservé avec un grand soin200. Il s͛agit d͛iŵages réalisées au cours de ǀoǇages Ƌu͛il 
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 Deux reportages ont été publiés : « UŶe FƌaŶĐe iŶĐoŶŶue ou l͛aǀeŶtuƌe eŶtƌe deuǆ ďeƌges », in 
Vu, 1
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 juillet 1931, et « Long cours sur les rivières et les canaux », in Marianne, 12 mai 1937. 
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 Alain BERTRAND & Jeanne VERCHEVAL-VERVOORT, Les Photographies de Simenon, Charleroi, 
Musée de la Photographie de Charleroi, 1999, p.13. 
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finance en grande partie en produisant des reportages pour la presse. Ces derniers 
consistent autant en un travail d͛ĠĐƌiǀaiŶ, Ƌu͛eŶ uŶ tƌaǀail de photogƌaphe ; il 
réalise ainsi les clichés qui seront publiés avec les articles201. Compte-tenu de la 
nourriture que représente le réel pour la fiction de Simenon, oŶ peut s͛ĠtoŶŶeƌ Ƌue 
soŶ iŶtĠƌġt pouƌ la photogƌaphie Ŷ͛ait pas suiǀi le ŵġŵe ĐheŵiŶ, Đelui d͛uŶe 
construction photographique (revendiquée). Sa pratique de la photographie ne sort 
pourtant pas du cadre du documentaire social ; elle engage la vision du monde de 
son auteur ; elle soutient sa « ƌeĐheƌĐhe de l͛hoŵŵe tout Ŷu » ; elle est une preuve 
et, en tant que telle, le légitime aussi dans son rôle de journaliste. 
Le travail photographique nécessaire à l͛illustƌatioŶ de La Folle d’Itteǀille se 
situe à un tout autre endroit. Le fait de produire des reportages photographiques se 
distingue foncièrement du fait de fournir une illustration photographique à la 
fiction. Les photographies réincarnent la diégèse et les personnages de Simenon ; le 
dispositif nécessite une adaptation de la réalitĠ eŶ ǀue de ĐoŶstƌuiƌe l͛iŵage ; il faut 
ƌĠaliseƌ la fiĐtioŶ pouƌ pƌoduiƌe l͛illustƌatioŶ, pouƌ doŶŶeƌ à ǀoiƌ la diĠgğse. C͛est là 
Ƌue l͛iŶteƌǀeŶtioŶ photogƌaphiƋue de Kƌull prend son sens. 
Bien que Simenon évoque de possibles retouches faites au texte (« Je lui 
lisais la nouvelle, tout en y apportant quelques corrections202 »), il est peu probable 
Ƌu͛il ait pƌoĐĠdĠ à des ajusteŵeŶts eŶ ǀue de faiƌe ĐoïŶĐideƌ teǆte et iŵage. Ce 
travail échoit à Krull ; elle doit choisir et diriger les modèles, composer des scènes, 
ƌeĐƌĠeƌ des espaĐes, afiŶ de Đolleƌ au plus pƌğs du teǆte. C͛est aiŶsi Ƌu͛uŶe 
photogƌaphie Ƌui ŵoŶtƌe le DoĐteuƌ CaŶut ĐhaŶgeaŶt l͛heuƌe de l͛hoƌloge eŶ 
poussant du doigt les aiguilles, est placée sous le texte évoquant la petite 
manipulation dudit docteur : « Vous Ŷ͛aǀez pas eu de peiŶe, eŶ posaŶt ǀotƌe tƌousse 
suƌ la ĐheŵiŶĠe, de doŶŶeƌ uŶ Đoup de pouĐe à l͛hoƌloge…203 ». Le lieŶ est d͛uŶe 
telle ĠǀideŶĐe Ƌu͛il eŶ deǀieŶt pƌesƋue ƌidiĐule. De son côté, Krull fait montre de 
plus d͛astuĐe, en parvenant notamment à mettre en relation les mots de Simenon 
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 À l͛oĐĐasioŶ d͛uŶ ǀoǇage eŶ AfƌiƋue, ĠtĠ ϭϵϯϮ, il ĠĐƌit pouƌ le ŵagaziŶe Voilà (« L͛Heuƌe du 
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et le parti-pƌis foƌŵel de l͛iŵage. Le Đhapitƌe iŶtitulĠ « Tir à la silhouette » (p.68-85) 
présente, par exemple, une série de trois photographies où les personnages sont 
ƌĠduits à l͛Ġtat d͛oŵďƌes ĐhiŶoises (Fig.222). EŶ faisaŶt le Đhoiǆ d͛uŶe pƌise de ǀue eŶ 
contre-jour, la photographe permet une fois encore de dissimuler le personnage-




Selon Simenon, sa collaboration avec Krull se cantonne à un fonctionnement 
illustratif : « elle offre une perception visuelle qui vient comme en surplus, par 
rappoƌt à uŶe leĐtuƌe esseŶtielleŵeŶt touƌŶĠe ǀeƌs l͛iŶtelleĐtioŶ de la diĠgğse204 ». 
Oƌ, Đoŵŵe oŶ a dĠjà pu l͛ĠǀoƋueƌ, le ƌôle de la photogƌaphie Ŷ͛est pas uŶ siŵple 
saupoudrage ; elle donne non seulement toute sa dimension au texte, mais permet 
aussi d͛iŶsĐrire La Folle d’Itteǀille dans une certaine tradition, notamment 
britannique, de la fiction photographique. Certains choix photographiques de Krull, 
paƌaisseŶt aiŶsi faiƌe ĠĐho auǆ œuǀƌes de PeaĐh Robinson ou de Cameron ; à titre 
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 La Folle d’Itteville 
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Fig. 222  
La Folle d’Itteville p.68 
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d͛eǆeŵple, la silhouette du Ŷaƌƌateuƌ daŶs la sĠƌie d͛iŵages évoquées un peu plus 
haut (Fig.222) Ŷ͛est pas saŶs faiƌe peŶseƌ à Đelle de l͛hoŵŵe daŶs la Đoŵposition 
Fading away205. Paƌ ĐeƌtaiŶs aspeĐts, Đoŵŵe le Đhoiǆ d͛uŶe iŵage luŵiŶeuse, le 
traitement des contours légèrement flouté, les prises de vue des pages 25 (Fig.224), 
27 ou 96, se rapprochent des partis pris de Cameron (Fig.223). 
 
Le ŵaŶƋue d͛iŶfoƌŵatioŶ suƌ la ŵise eŶ œuǀƌe du pƌojet, Ŷe peƌŵet pas 
d͛Ġtaďliƌ la paƌt de “iŵeŶoŶ dans le choix de la photographe ; ƌeste Ƌu͛eŶ 
l͛appƌouǀaŶt, l͛ĠĐƌiǀaiŶ lui appoƌte sa ĐautioŶ. Au seuil de l͛iŶĐapaĐitĠ de Simenon, 
le Đhoiǆ d͛uŶ paƌteŶaƌiat aǀeĐ Kƌull se justifie. La photogƌaphe est tout d͛aďoƌd 
ƌoŵpue auǆ ĐoŶtƌaiŶtes de Đe tǇpe d͛eǆeƌĐiĐe ĐoŵŵeƌĐial. Coŵŵe oŶ a pu 
l͛ĠǀoƋueƌ, elle a déjà répondu à de nombreuses ĐoŵŵaŶdes d͛illustƌatioŶ pour la 
presse, mais également pour la publicité sans pour autant sacrifier la part artistique. 
De plus, soŶ tƌaǀail l͛a dĠjà ĐoŶduite à ŵettƌe eŶ iŵage des teǆtes littĠƌaiƌes206. Elle 
tƌouǀe sa plaĐe daŶs l͛uŶiǀeƌs de la littĠrature et multiplie les collaborations avec 
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Fig. 223  Julia M. CAMERON  
La prière et la louange, 1865 
Fig. 224  La Folle d’Itteville 
p.25 
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des écrivains (Paul Morand207, Claude Farrère208, André Suarès209). Pierre Mac Orlan 
lui consacre enfin le premier et unique numéro de Photographes Nouveaux, 
l͛iŶĐluaŶt daŶs uŶe ĐoŶĐeptioŶ toute littĠƌaiƌe de la photogƌaphie. PaƌĐe Ƌu͛elle 
fréquente le milieu de la création cinématographique210, la photographe possède 
enfin un dernier atout pouƌ le pƌojet d͛ĠditioŶ : une connaissance des techniques de 
narration en image.  
 
 Un échec commercial b.
La photographe Germaine Krull est, à ce moment de sa carrière, connue du 
public et très sollicitée par les médias. Quant à Simenon, son succès a beau être 
boudé par le monde littéraire, il est indéniable, aussi indéniable que la capacité de 
l͛ĠĐƌiǀaiŶ à ĐƌĠeƌ l͛ĠǀĠŶeŵeŶt autouƌ de sa pƌopƌe pƌoduĐtioŶ littĠƌaiƌe. Il semble 
donc sensé que Jacques Haumont fasse appel à ces deux personnalités pour 
s͛assuƌeƌ du suĐĐğs de la ĐolleĐtioŶ. MalgƌĠ Đela, La Folle d’Itteǀille, ne rencontre 
pas le succès escompté. La proposition phototextuelle ne trouve pas le public. La 
qualité du texte, en dessous de Đe Ƌu͛uŶ auteuƌ Đoŵŵe “iŵeŶoŶ est capable de 
pƌoduiƌe, Ŷ͛est pƌoďaďleŵeŶt pas saŶs lieŶ aǀeĐ Đet ĠĐheĐ. Les leĐteuƌs seŵďleŶt de 
plus avoir choisi le camp de Maigret plutôt que celui de G.7 : ils affichent 
effectivement une nette préférence pour le commissaire besogneux et bourru, et 
ďoudeŶt l͛eŶƋuġteuƌ aleƌte, ŵodeƌŶe ;sa pƌiŶĐipale ĐaƌaĐtĠƌistiƋue est de possĠdeƌ 
une voiture). 
La Ŷouǀelle a ŵalgƌĠ tout ĐoŶtiŶuĠ d͛ġtƌe ĠditĠe, saŶs les photogƌaphies de 
Krull, qui sont aujouƌd͛hui ĐoŵplğteŵeŶt toŵďĠes daŶs l͛ouďli. La plaĐe de Đes 
clichés dans la production de la photographe est d͛ailleuƌs difficile à déterminer 
puisƋu͛uŶe gƌaŶde paƌt de sa pƌoduĐtioŶ a ĠtĠ dĠtƌuite peŶdaŶt la seĐoŶde gueƌƌe 
mondiale. Le texte de Simenon connaît de son côté, une secoŶde ǀie sous d͛autƌes 
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auspices : « Haumont, ayant fait faillite211, a cédé, avec mon consentement, les 
nouvelles inédites à Gallimard, qui les a publiées dans une collection dirigée par 
Paul Morand, "La Renaissance de la nouvelle"212». 
Entre objet littéraire et objet photographique, entre roman et presse illustrée, 
l͛ouǀƌage de “iŵeŶoŶ et Krull pourrait ne pas avoir trouvé sa place. Le support le 
désigne comme un livre, quoiƋue la pƌopositioŶ se ƌappƌoĐhe foƌŵelleŵeŶt d͛uŶ 
article de presse illustrée. Le réseau de diffusion en librairie le déconnecte 
finalement du lectorat de la presse à sensation, plus habitué aux kiosques de 
pƌesse. Au seiŶ de la liďƌaiƌie, il s͛agit eŶsuite de faiƌe ĐoïŶĐideƌ les ĐatĠgoƌies : 
d͛aŵeŶeƌ le puďliĐ de la photogƌaphe à ĐoŶsidĠƌeƌ le tƌaǀail de l͛ĠĐƌiǀaiŶ, et 
inversement. Ces problématiques liant objet et lieux de diffusion, ont pu être 
ĠǀoƋuĠes à pƌopos d͛uŶ oďjet photo-littéraire comme Fugues de Plissart et Peeters. 
Le lancement de La Folle d’Itteǀille Ŷ͛a pouƌtaŶt pas ĠtĠ aussi ĐoŶfideŶtiel Ƌue Đelui 
de Fugues. Une soirée est organisée le 4 août sur le bateau de Simenon, L’Ostƌogoth 
qui est amarré près du Pont Marie à Paris : 
« De 21 heures à minuit, le champagne coule à flots aux 
aĐĐeŶts du ďaŶjo et de l͛aĐĐoƌdĠoŶ, les ŵusiĐieŶs d͛uŶ ďal 
musette ayant été réquisitionnés pour la circonstance. 
Simenon et Krull dédicacent à tour de bras tandis que sur les 
ďeƌges, les ĐloĐhaƌds se ŵġleŶt auǆ daŶseuƌs sous l͛œil aŵusĠ 
des badauds accoudés au pont213 ». 
L͛opĠƌatioŶ de laŶĐeŵeŶt, ǀĠƌitaďle ĠĐho à la soiƌĠe du Bal anthropométrique214 
ĐoŶŶaît uŶ fƌaŶĐ suĐĐğs eŶ taŶt Ƌu͛ĠǀĠŶeŵeŶt ŵoŶdaiŶ. Elle s͛aǀğƌe eŶ ƌeǀaŶĐhe 
saŶs iŶĐideŶĐe suƌ les ǀeŶtes de l͛ouǀƌage.  
De La Folle d’Itteǀille, dont certaines faiblesses qualitatives sont compensées 
par la notoriété des auteurs, à Fugues, doŶt l͛aďseŶĐe de ŶotoƌiĠtĠ des auteuƌs est 
palliĠe paƌ les ƋualitĠs Ŷaƌƌatiǀe et photogƌaphiƋue de l͛oďjet, on assiste à un même 
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échec commercial. Les deux propositions phototextuelles aussi différentes soient-
elles, indiquent la difficulté de ces objets articulant les pratiques, à trouver leur 
public. 
 
 Un échec éditorial c.
Le statut de fiction du roman, au-delà de tous les efforts pour paraître réel, le 
rend moins séduisant, moins attractif que le fait divers de presse, dont il emprunte 
les codes visuels. La collection Phototexte, Ƌui est le pƌojet Ġditoƌial à l͛oƌigiŶe de la 
proposition de Simenon et de Krull, s͛iŶteƌƌoŵpt aǀeĐ l͛iŶsuĐĐğs du pƌeŵieƌ opus. 
Rien ne semblait présager cet échec, si bien que l͛ouǀƌage a ĠtĠ tiƌĠ à pƌğs de ǀiŶgt-
cinq mille exemplaires.  
Dans un carnet consignant toutes les rentrées financières relatives à la 
production littéraire de Simenon 215, et tenu par Tigy, son épouse, sont mentionnés 
pouƌ l͛aŶŶĠe ϭϵϯϭ, à la ligŶe Kƌull/Haumont, les quatre 
titres prévus pour la collection "Phototexte", Deux 
Cadavres (titre initialement prévu pour La Folle d’Itteǀille) 
et J’ai doƌŵi ϳ ŵiŶutes (annoncé à la fin du premier 
ouvrage de la collection sous le titre L’affaire des ϳ’216). “͛il 
manque encore deux titres, les lignes sont prévues et les 
montants correspondant à leur écriture sont inscrits au 
budget217. Simenon semble ainsi croire que la commande 
complète lui est adressée, et envisage de poursuivre la 
collaboration avec Germaine Krull. La collection 
"Phototexte" devait initialement comporter plusieurs ouvrages ; Đ͛est ďieŶ Đe Ƌue 
suggère la description du projet en annonçant des « ƌoŵaŶs d͛aǀeŶtuƌes et poliĐieƌs 
illustrés par le document photographique direct ». Il appaƌaît pouƌtaŶt Ƌu͛uŶ 
ŵaleŶteŶdu s͛est insinué eŶtƌe les deuǆ hoŵŵes puisƋue les aƌĐhiǀes de l͛Ġditeuƌ218 
ne mentionnent, à propos de la collection Phototexte, que deux numéros prévus en 
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Fig. 225 
La Folle d’Itteville 
 4
ème
 de couverture 
Du récit photographique à la suite photographique : ƌeĐoŶstƌuĐtioŶ d͛uŶe filiatioŶ 
365 
 
commande à Simenon. La troisième collaboration à la collection était prévue avec 
un certain Alain Renaud, sous le titre Secret 103219. Simenon revient tardivement 
sur cette histoire, en 1961, à l͛oĐĐasioŶ de soŶ autoďiogƌaphie220 et reste assez 
circonspect ; il écrit à ce sujet :  
On publie beaucoup de livres, surtout en Italie, où la 
photographie a la plus large part. La Bible, en particulier. La 
mode eŶ ǀieŶt eŶ FƌaŶĐe. Oƌ, Đ͛est uŶ de ŵes teǆtes, ǀeƌs ϭϵϯϭ, 
qui a servi à la première expérience5. L͛idĠe Ŷ͛Ġtait pas de ŵoi 
ŵais d͛uŶ jeuŶe hoŵŵe ŶoŵŵĠ JaĐƋues HauŵoŶt, qui, je 
pense, y a mangé son héritage. La colleĐtioŶ s͛appelait 
͞Phototeǆte221͟. 
L͛iƌoŶie du soƌt ǀeut Ƌue l͛oďjet Ƌui ǀisait uŶ si laƌge puďliĐ soit aujouƌd͛hui deǀeŶu 
un objet de bibliophile. La médiocre qualité du support a largement contribué à ce 
Ƌue peu d͛eǆeŵplaiƌes paƌǀieŶŶeŶt jusƋu͛à Ŷous. Cette ƌaƌetĠ, ĐoŵďiŶĠe au peu 
d͛iŶfoƌŵatioŶs eǆistaŶt suƌ l͛oďjet, soŶt autaŶt de ǀaleuƌs ajoutĠes Ƌui justifieŶt 
aujouƌd͛hui la plaĐe de l͛ouǀƌage suƌ le ŵaƌĐhĠ du liǀƌe.  
 
 Une enquête photographique 3.
 Le réel comme sujet a.
La fiction de Simenon se nourrit de plusieurs manières de la réalité. À travers 
un travail de mémoire, un retour sur son vécu propre, il implique, plus ou moins 
distinctement, sa vie dans ses romans. À l͛oĐĐasioŶ de la paƌutioŶ de l͛œuǀƌe 
complète de Simenon daŶs la PlĠiade, Đette pƌoďlĠŵatiƋue de l͛iŵpliĐatioŶ de la ǀie 
de l͛auteuƌ daŶs ses teǆtes, ĐoŶduit à l͛ĠtaďlisseŵeŶt d͛uŶ ǀoluŵe à paƌt : Pedigree 
et autres romans222. Si tous les textes de Simenon renvoient de manière détournée, 
à sa vie personnelle, les romans présentés dans ce troisième tome, sont tous 
autobiographiques. Jacques Dubois explique ainsi : 
L'autobiographie et le roman fonctionnent chez lui [Simenon] 
en système, sur une échelle graduée qui va de 
l'autobiographique pur au romanesque façonné par le vécu. 
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L'écriture de Simenon imbrique les éléments réels à la fiction, 
mais à bien des égards elle recompose aussi la mémoire du 
réel223. 
Le degƌĠ d͛iŵpliĐatioŶ peƌsoŶŶelle daŶs le ƌoŵaŶ ǀaƌie eŶ foŶĐtioŶ de l͛oďjeĐtif Ƌue 
se fixe Simenon. Il peut vouloir une forme de « paraître vrai » de la fiction, et la 
nourrir pour cela de son expérience et de sa connaissance propres du monde. Il 
s͛agit ďieŶ de ƌestitueƌ les stƌuĐtuƌes Ƌui suppoƌteŶt le ŵoŶde, et les ŵĠĐaŶiƋues 
qui sous-tendent les fonctionnements humains. Simenon peut également travailler 
à un « paraître faux » du réel. Il intervient pour cela sur ses souvenirs, en changeant 
par exemple les noms des personnages : les membres de sa famille rejoignent ainsi 
des ouvrages comme Je me souviens… ou Pedigree, sous de faux noms. 
Cette aventure éclaire bien toute la difficulté qu'il y a à 
percevoir Pedigree comme une fiction, puisqu'il est largement 
autobiographique et que d'autres personnes que Simenon s'y 
sont aisément reconnues. On touche là à la reconstruction 
romanesque opérée par l'auteur, et à son souhait d'écrire un 
roman qui soit un mélange complet du réel et de 
l'imaginaire224. 
Ces deux romans de Simenon sont des propositions éminemment 
autobiographiques. Ils sont pourtant proposés comme des romans, de la fiction. 
La restitution de ses souvenirs se fait à la lumière de la perspective 
d͛eŶseŵďle Ƌu͛eŶ a “iŵeŶoŶ. La reconsidération et la compréhension rétroactive 
des événements redessinent les liens et les enjeux entre les faits. La restitution des 
souǀeŶiƌs s͛apparente alors à uŶe ƌeĐoŶstƌuĐtioŶ paƌ l͛ĠĐƌituƌe. C͛est aiŶsi Ƌue 
s͛opğƌe le passage à la fiĐtioŶ. L͛appellatioŶ de ƌoŵaŶ Ŷ͛est doŶĐ pas uŶe façon de 
se protéger juridiquement225, à la ŵaŶiğƌe d͛uŶe ŵeŶtioŶ stipulaŶt Ƌue « toute 
ressemblance avec des personnes ou des faits existants ou ayant existé serait 
purement fortuite ». Elle ƌĠsulte d͛uŶe connaissance des rouages qui articulent réel 
et imaginaire.  
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 Des peƌsoŶŶes s͛ĠtaŶt ƌeĐoŶŶues daŶs le ƌoŵaŶ Pedigree, Simenon doit rendre des comptes. 
Entre 1948 et 1952, se voit obligé de comparaître en justice à trois reprises. Il sera condamné à 
ǀeƌseƌ des soŵŵes lĠgğƌes, au titƌe de doŵŵages et iŶtĠƌġts au titƌe de l͛atteiŶte à la ǀie pƌiǀĠe. 
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Dans La Folle d’Itteǀille, Simenon, soutenu par la photographie de Krull, met 
en place une articulation plutôt ambiguë. Celle-Đi se joue autouƌ de la figuƌe d͛uŶ 
narrateur qui se présente comme un écrivain ; s͛il pƌĠĐise, dğs les pƌeŵiğƌes pages: 
« J͛ai ĠĐƌit uŶ ĐeƌtaiŶ Ŷoŵbre de romans policiers226 », on ne sait par contre rien de 
son identité. Simenon brouille encore les pistes, en donnant à son narrateur un 
statut de personnage et en lui faisant assumer clairement cette double fonction. 
Celui qui acĐoŵpagŶe l͛iŶspeĐteuƌ G.ϳ, Ƌui suit la pƌogƌessioŶ de l͛eŶƋuġte, est aussi 
celui qui est censé la restituer objectivement. Il commence par interrompre 
l͛histoiƌe pouƌ se pƌĠseŶteƌ Đoŵŵe Ŷaƌƌateuƌ : « Je voudrais, avant de continuer, 
me permettre une toute petite parenthèse227 ». Il va tenir cette position tout au 
long du texte et intervenir à plusieurs reprises dans la narration. Pour cela, Simenon 
a ƌeĐouƌs à des ǀeƌďes Ƌui sigŶaleŶt ďieŶ l͛aĐtioŶ du Ŷaƌƌateuƌ : « Je ƌĠsuŵe d͛aďoƌd 
le récit 228», « je tƌaŶsĐƌis fidğleŵeŶt les ƌĠpliƋues Ƌui s͛ĠĐhaŶgğƌeŶt eŶsuite229 ». Il 
aĐĐoƌde à Đe Ŷaƌƌateuƌ l͛usage de la pƌeŵiğƌe peƌsoŶŶe ŵais ĠgaleŵeŶt la 
possiďilitĠ de s͛adƌesseƌ diƌeĐteŵeŶt au leĐteuƌ : « Imaginez que nous sommes tous 
les trois à ce carrefour230 », « Imaginez-le aloƌs pƌoŶoŶçaŶt […]231 », « Je ŵ͛eǆĐuse 
de l͛eǆpƌessioŶ tƌiǀiale232 ». Cette plaĐe aĐĐoƌdĠe au Ŷaƌƌateuƌ paƌ l͛auteuƌ, Ġtaďlit 
une confusion dans les rôles. 
À travers cette création du personnage-narrateur, romancier, auteur de polar, 
se dessine le profil de Simenon. Les volontés de ne pas le prénommer et de laisser 
entendre certaines ressemblances, laissent planer le doute sur ce possible avatar de 
Simenon. La photographie vient renforcer cette impression. Krull multiplie les effets 
pour rendre impossible toute identification du narrateur/personnage dans les 
photographies : ce dernier est vu de dos (p.40, 42, et 38), présenté tronqué (p.38, 
41, 47)), mis dans l͛oŵďƌe, plaĐĠ à ĐoŶtƌejouƌ ;p.ϲϴ-67), mais à aucun moment son 
ǀisage Ŷ͛est ǀisiďle. Paƌ ĐoŶtƌeĐoup, Đette aďseŶĐe Ŷouƌƌit le seŶtiŵeŶt Ƌu͛il Ŷe peut 
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s͛agiƌ Ƌue de “iŵeŶoŶ lui-ŵġŵe. La ďaƌƌiğƌe eŶtƌe le ƌĠel de l͛auteuƌ et la fiĐtion du 
narrateur est dématérialisée.  
À tƌaǀeƌs uŶe foƌŵe de ƌappoƌt ĐiƌĐoŶstaŶĐiĠ et Đe flotteŵeŶt d͛ideŶtitĠ du 
narrateur, La Folle d’Itteǀille met en perspective son statut de roman. Tout est 
construit pour que le lecteur se sente dans le texte comme dans un récit ; Đ͛est à Đe 
titƌe Ƌue l͛iŶteƌǀeŶtioŶ de l͛illustƌatioŶ photogƌaphiƋue est la plus ĐohĠƌeŶte : elle 
joue son rôle de preuve face au récit. Les propos des personnages constituent 
ĠgaleŵeŶt, à l͛oĐĐasioŶ, uŶ soutien à cette illusion de réalité. G.7, en difficulté dans 
soŶ eŶƋuġte du fait du ŵaŶƋue d͛iŶdiĐes, dĠĐlaƌe aiŶsi : « Quel dommage que ce ne 
soit pas uŶ ƌoŵaŶ…233 » ; il enfonce le clou quelques pages plus loin : « Car, dans un 
roman, nous possèderions une boŶŶe douzaiŶe d͛iŶdiĐes ŵatĠƌiels pƌouǀaŶt ĐhaĐuŶ 
ƋuelƋue Đhose… pas ǀƌai ?234 ».  
La forme phototextuelle du roman, influencée par le reportage 
photogƌaphiƋue doŶt l͛ĠĐƌiǀaiŶ et la photogƌaphe soŶt Đoutuŵieƌs, oƌieŶteŶt la 
proposition de La Folle d’Itteǀille vers une forme de "paraître vrai". Cette 
oƌieŶtatioŶ se ŵaŶifeste à tous les Ŷiǀeauǆ de l͛ouǀƌage ;dialogues, peƌsoŶŶages, 
support photographique) : toute la ĐoŶstƌuĐtioŶ du ƌoŵaŶ poƌte à Đƌoiƌe Ƌu͛il s͛agit 
d͛uŶ ƌĠĐit. 
 
 Fiction et enquête photographique b.
À travers les faits divers dont il est devenu coutumier depuis ses premières 
expériences de journaliste à Liège235, et Ƌui soŶt uŶe ŵatiğƌe esseŶtielle à l͛ĠĐƌituƌe 
de ses romans, mais également au fil de ses nombreux voyages, Simenon se place 
eŶ oďseƌǀateuƌ du ŵoŶde. “oŶ tƌaǀail de ƌestitutioŶ est d͛autaŶt plus pƌoďaŶt Ƌu͛il 
s͛aŶĐƌe daŶs uŶe ĐeƌtaiŶe pƌoǆiŵitĠ aǀeĐ le leĐteuƌ. Des histoiƌes s͛eŶƌaĐiŶeŶt daŶs 
des régions de France ou de Belgique, des petites villes de province, dont le nom est 
inconnu de la grande majorité des lecteurs, mais qui fait écho. Elles se construisent 
à partir des lieux, mais également à partir de la curiosité que les lecteurs 
nourrissent à leur égard. Ce sont donc plusieurs points, dans plusieurs temps du 
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pƌoĐessus de la fiĐtioŶ, Ƌui peƌŵetteŶt l͛aŶĐƌage des ƌoŵaŶs de “iŵeŶoŶ dans le 
monde réel.  
Dans le cas de La Folle d’Itteǀille, l͛illusioŶ est eŶtƌeteŶue au point de donner 
auǆ iŵages l͛appaƌeŶĐe de doĐuŵeŶts pris sur le vif. Krull propose pour cela des 
images qui empruntent des aspects de la photographie de presse spécialisée dans 
les faits divers, comme Détective. Les photographies en noir et blanc proposées 
dans ce type de revue, sont souvent travaillées de manière à accentuer les 
contrastes ; elles ŵetteŶt eŶ sĐğŶe des jeuǆ d͛oŵďƌes et de luŵiğƌes Ƌui peuǀeŶt 
paraître assez inquiétants ; couplé à des cadrages rapprochés, à des compositions 
vacillantes qui restituent un instant pris sur le vif, ou à des prises de vues dont 
l͛oďjeĐtiǀitĠ tieŶt lieu de pƌeuǀe, Đes photogƌaphies ĐheƌĐheŶt à ŵettƌe le leĐteuƌ eŶ 
relation avec les faits et les personnes.  
 
  
Au-delà de son aspect accrocheur, la production de ces images, confiés à des 
photographes, est maîtrisée et de qualité souvent intéressante. Devenue un genre 
en soi dans les années 1930-1940, la photographie de fait divers livre des clichés 
redoutablement effiĐaĐes. La ƌĠussite d͛uŶe ƌeǀue Đoŵŵe Détective, tient pour 
beaucoup à qualité de la photographie ; néanmoins, il ne faut pas perdre de vue le 
rôle décisif des choix éditoriaux dans cette orientation photographique qualitative : 
le geŶƌe s͛est aussi dĠfiŶi eŶ foŶĐtioŶ du suppoƌt et de la plaĐe Ƌue Đe deƌŶieƌ lui a 
faite. Le choix de faire appel à des photographes comme Krull, donne sa pâte et son 
Fig. 226   Détective, 
 n°172, février 1932 
 
Fig. 227   Détective,  
n°182, avril 1932 
 
Fig. 228  Détective, 
N°74, mars 1930 
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lustre au genre. Les qualités des photographes, circulent ainsi d͛uŶe pƌatiƋue à 
l͛autƌe ; dğs loƌs, il Ŷ͛Ǉ a ƌieŶ d͛ĠtoŶŶaŶt à tƌouǀeƌ des ƌesseŵďlaŶĐes eŶtƌe Đes 
pratiques, entre Détective et La Folle d’Itteǀille. 
À la diffĠƌeŶĐe d͛uŶe ƌeǀue Đoŵŵe Détective, les images de Krull procèdent 
d͛uŶe ƌeĐoŶstitutioŶ : elles Ŷe soŶt pas pƌises suƌ le ǀif, il Ŷe s͛agit pas de photo-
ƌepoƌtage. Le ŵagaziŶe ŵet eŶ effet uŶ poiŶt d͛hoŶŶeuƌ à illustƌeƌ ses aƌtiĐles de 
photographies extraites de la scène de crime, de portraits des accusés, ou de 
photographies plus anciennes des victimes. Ces dernières photographies 
iŶtğgƌeƌoŶt les pages du jouƌŶal, eŶ soutieŶ à l͛iŶfoƌŵatioŶ ĠĐƌite. Dans La Folle 
d’Itteǀille, les images sont réalisées et mises en scène par Krull à destination 
exclusive du roman de Simenon. Elles Ŷ͛oŶt pas ǀoĐatioŶ à souteŶiƌ la ǀĠƌitĠ des 
faits, mais la crédibilité de la fiction. La photographie vient donc appuyer le texte 
suivant une même volonté de "faire vrai" ; cette vraisemblance est un engrenage 
important de la mécanique narrative de Simenon. 
Dans La Folle d’Itteǀille, l͛auteuƌ installe d͛ailleuƌs les faits dans une petite 
commune de la région parisienne qui existe réellement236. Cette introduction du 
réel dans la diégèse trouve son pendant dans la 
proposition photographique de Krull. La 
photographie du panneau signalant le nom de la 
ville illustre en deux temps cette intrusion du réel 
dans la fiction : la photographie sigŶale l͛eǆisteŶĐe 
du panneau « Itteville », qui signale lui-même de 
l͛eǆisteŶĐe de la ǀille. Les ƋualitĠs du paŶŶeau 
signalétique et de la photographie du panneau se 
télescopent : la photogƌaphie Ŷ͛est pas utilisĠe eŶ 
taŶt Ƌu͛iŶdiĐe, mais en tant que signe. Cette 
première photographie ne dit rien de plus que le 
texte. Elle est assujettie au narrateur, à sa volonté de donner ou pas une 
iŶfoƌŵatioŶ. Elle Ŷ͛est pas uŶ doĐuŵeŶt, uŶe pƌeuǀe susĐeptiďle de Ŷouƌƌiƌ 
l͛eŶƋuġte ; elle ne présente pas un élément de la scène de crime, un détail dans 
l͛attitude d͛uŶ peƌsoŶŶage, Ƌui soit susĐeptiďle de ŵettƌe le leĐteuƌ suƌ la piste. Il 
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 p.7 
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Ŷ͛Ǉ a pas d͛iŶdiĐe daŶs les photogƌaphies : le dispositif photographique ne donne 
pas d͛autƌes iŶfoƌŵatioŶs Ƌue Đelles du teǆte. Le leĐteuƌ Ŷ͛a pas ŵoǇeŶ de pƌeŶdƌe 
de l͛aǀaŶĐe suƌ l͛eŶƋuġteuƌ : il ǀoit Đe Ƌue l͛eŶƋuġteuƌ ǀoit et Đe Ƌue le narrateur le 
laisse voir. Le dispositif photographique est au service de l͛oŵŶisĐieŶĐe du 
narrateur ; il renforce le contrôle de Đe deƌŶieƌ suƌ l͛histoiƌe. 
« Itteville 7 km » : Đe paŶŶeau ƌoutieƌ, à peiŶe peƌĐeptiďle daŶs l͛iŵage 
(fig.229), Ŷ͛appoƌte pas d͛ĠlĠŵeŶt ĐlĠ à l͛histoiƌe. ‘ieŶ Ŷe ǀieŶt, ŶoŶ plus, Ġtaďliƌ Ƌue 
la coïncidence de plusieurs "7" (« 7 km », « G7 »Ϳ à la page "ϳ" de l͛ouǀƌage, est uŶ 
sens particulier ; l͛adĠƋuatioŶ eŶtƌe le teǆte et l͛iŵage, met cependant en évidence 
la rigueur de la collaboration de Simenon et Krull. Il est difficile de savoir si Krull 
s͛est adaptĠe au teǆte de “iŵeŶoŶ, ou si l͛ĠĐƌiǀaiŶ a adaptĠ l͛histoiƌe à l͛iŵage pƌise 
par la photographe, seule Đoŵpte l͛ĠǀideŶte atteŶtioŶ poƌtĠe à la ĐohĠƌeŶĐe 
phototextuelle. Cette coïncidence nécessite en tout cas, une attention aiguë du 
leĐteuƌ, pouƌ ġtƌe ƌĠǀĠlĠe. Pouƌ Ƌu͛appaƌaisseŶt les ĐoƌƌespoŶdaŶĐes, le leĐteuƌ doit 
mettre en liaison le contenu de l͛histoiƌe, Đelui de la photogƌaphie et l͛espaĐe de la 
page. Le paŶŶeau iŶdiĐateuƌ est uŶ adjuǀaŶt iŵpoƌtaŶt de l͛histoiƌe, car il permet au 
hĠƌos d͛aƌƌiǀeƌ à ďoŶ poƌt. Dğs loƌs Ƌu͛il eǆiste photogƌaphiƋueŵeŶt, il seƌt aussi la 
narration en signalant au leĐteuƌ l͛eǆisteŶĐe du lieu. À Đe ŵoŵeŶt, la diĠgğse de la 
narration et la réalité du lecteur sont mises en relation. Leur liaison semble établir 
une analogie entre des personnages qui cherchent leur chemin et le lecteur qui 
ĐheƌĐhe l͛issue du ƌoŵaŶ. 
Pour Đoŵďle, Đoŵŵe Ŷous Ŷe ĐoŶŶaissioŶs la ƌoute Ŷi l͛uŶ Ŷi 
l͛autƌe, Đoŵŵe il Ŷ͛Ǉ aǀait pas âŵe Ƌui ǀiǀe daŶs la ĐaŵpagŶe, 
il fallait nous arrêter à chaque carrefour. Bravement je 
desĐeŶdais, je pataugeais daŶs la ďoue et j͛essaǇai de liƌe les 
inscriptions des poteaux indicateurs237. 
Il Ǉ a uŶe siŵilitude eŶtƌe Đette ƌoute, ses Đaƌƌefouƌs, l͛iŵpƌessioŶ de pataugeƌ, les 
teŶtatiǀes de leĐtuƌes des iŶdiĐatioŶs, et l͛histoiƌe du ƌoŵaŶ, ses ƌeďoŶdisseŵeŶts, 
le suspense et les tentatives de trouver des indices : l͛histoire se présente comme 
un chemin, et peut être redirigée à chaƋue ĐƌoiseŵeŶt d͛iŶfoƌŵatioŶs. 
L͛ouǀƌage de “iŵeŶoŶ et Krull balise un certains nombres de pistes explorant 
les liens entre réalité et fiction : l͛assiŵilatioŶ du Ŷaƌƌateuƌ à l͛auteuƌ, la figure du 
                                                     
237
 Georges SIMENON & Germaine KRULL, La Folle d’Itteǀille, op. cit., p.6. 
Autour du roman-photo. De la littérature dans la Photographie. 
372 
 
narrateur-romancier, des allusioŶs des peƌsoŶŶages au fait Ƌu͛ils Ŷe soŶt pas daŶs 
uŶ ƌoŵaŶ, l͛iŶtƌusioŶ du ƌĠel daŶs la photogƌaphie appuǇĠe paƌ la photogƌaphie, 
l͛aƌtiĐulatioŶ de la ƌĠalitĠ photogƌaphiques des personnes et  de la fiction des 
personnages. Cette teŶtatiǀe d͛eǆploƌatioŶ, saŶs doute liĠe à la foƌŵe 
ĐoŶtƌaĐtuelleŵeŶt dĠfiŶie du phototeǆte, Ŷ͛aďoutit ĐepeŶdaŶt pas. La pƌospeĐtioŶ 
large déstabilise le texte : entre fiction et réalité, celui-ci est mal assuré. Le choix de 
doubler le texte par la photographie ne fait que renforcer cette impression. Si une 
image comme le photomontage de la page 117238, montre bien la capacité de la 
photographie à servir le texte, elle reste un cas isolé dans une proposition où le 
texte reste prédominant. 
De fait, les photographies de Krull soŶt, daŶs l͛eŶseŵďle, sous-exploitées par 
le phototexte de La Folle d’Itteǀille. Malgré une qualité indéniable, elles restent 
souvent cantonnées au rôle de faire-ǀaloiƌ d͛uŶ teǆte Ƌui Ŷ͛est pas toujouƌs à leuƌ 
hauteur. On imagine pourtant très bien les possibilités photographiques quant à 
l͛ĠlaďoƌatioŶ d͛uŶe eŶƋuġte poliĐiğƌe. EŶ appoƌtaŶt des iŶfoƌŵatioŶs Ƌue le teǆte 
ne doŶŶe pas, eŶ souŵettaŶt à l͛atteŶtioŶ et à l͛iŶteƌpƌĠtatioŶ du leĐteuƌ, des 
indices visuels ; autƌeŵeŶt dit eŶ se pƌoposaŶt Đoŵŵe uŶ doĐuŵeŶt de l͛eŶƋuġte, 
la photogƌaphie peut deǀeŶiƌ uŶ ĠlĠŵeŶt ĐoŶstitutif de l͛histoiƌe.  
Les propositions de Bruges-la-Morte et de Nadja ont, à ce sujet, ouvert des 
pistes qui ont un fort potentiel pour un genre comme le polar : Ƌu͛il s͛agisse de 
doŶŶeƌ paƌ l͛iŵage, uŶe ǀisioŶ suďjeĐtiǀe des faits, ou ďieŶ de dĠĐhaƌgeƌ le texte, en 
doŶŶaŶt à ǀoiƌ plutôt Ƌu͛à liƌe. De Bruges-la-Morte à La Folle d’Itteǀille, en passant 
par Nadja, chacune de ces expériences photo-littéraires est un jalon de l͛histoiƌe 
commune de la photographie et de la littérature, qui conduit, plus que le roman-
photo, à des objets comme ceux de Plissart et Peeters. Les trois ouvrages ont pour 
paƌtiĐulaƌitĠ de faiƌe ĐoïŶĐideƌ le ƌoŵaŶ/ƌĠĐit et la photogƌaphie daŶs l͛espaĐe du 
livre, mais aussi de mettre ce système au service du même thème : celui de la folie. 
La dualitĠ du dispositif seŵďle à ŵġŵe d͛iŶĐaƌŶeƌ les peƌtuƌďatioŶs des 
personnages. Les écarts entre image et texte renvoient donc à la démesure entre ce 
qui est, et le ressenti. Plus directement, la photographie peut aussi proposer une 
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 Voir plus loin, partie III,D,3.b., « Le pƌiŶĐipe d͛illusioŶ : La Folle d͛Itteǀille ». 
Du récit photographique à la suite photographique : ƌeĐoŶstƌuĐtioŶ d͛uŶe filiatioŶ 
373 
 
image de la folie, lui donner un corps et un visage. Une problématique de la 
perception se niche dans le dédoublement des ŵodes d͛eǆpƌessioŶ.  
 
 Les troubles de la perception : un sujet photographique 4.
MalgƌĠ des diffĠƌeŶĐes ĠǀideŶtes de foƌŵes et d͛ĠpoƋues, Bruges-la-Morte, 
Nadja et La Folle d’Itteǀille, oŶt eŶ ĐoŵŵuŶ d͛ġtƌe des pƌopositioŶs phototeǆtuelles, 
ŵais suƌtout d͛aďoƌdeƌ, sous uŶ jouƌ ƌoŵaŶtiƋue, aƌtistiƋue ou poliĐieƌ, le thğŵe de 
l͛aliĠŶatioŶ. DĠfiŶie Đoŵŵe uŶe ŵaladie ŵeŶtale, uŶe peƌte de ĐoŶtaĐt aǀeĐ le ƌĠel, 
ou uŶe altĠƌatioŶ passagğƌe du jugeŵeŶt, l͛aliĠŶatioŶ s͛Ġtaďlit foƌĐĠŵeŶt au ƌegard 
d͛uŶe Ŷoƌŵe a priori fiable : le réel. Elle oppose à ce réel conventionnel une autre 
peƌĐeptioŶ, faŶtaisiste, dĠƌaisoŶŶaďle ou dĠliƌaŶte. EŶ aĐĐeptaŶt le postulat d͛uŶe 
peƌĐeptioŶ Ŷoƌŵale et la possiďilitĠ d͛uŶe peƌĐeptioŶ hoƌs-norme du réel, on pose 
le fait que ce dernier est une affaire de perception : Đ͛est la ĐoŶĐeptioŶ ŵġŵe du 
réel qui se voit ébranlée. 
Chacun des trois dispositifs photolittéraires investit à sa manière, la question 
de la peƌĐeptioŶ du ƌĠel. PouƌtaŶt, la photogƌaphie Ŷ͛est, à auĐuŶ moment utilisée 
pouƌ soŶ ƌappoƌt pƌoďlĠŵatiƋue au ƌĠel. De fait, Đette pƌoďlĠŵatiƋue s͛aǀğƌe plutôt 
être celle de la fiction en tant que dispositif proprement littéraire. La photographie 
Ŷ͛iŶteƌǀieŶt Ƌue pouƌ aŶĐƌeƌ l͛effet de ƌĠel. C͛est au titƌe de Đette ƌĠfĠƌeŶĐe Ƌu͛elle 
se positionne face au texte. Elle illustre une conception conventionnelle et 
normative du réel : une ville de carte postale, des objets de collection, des faits 
divers. Au contact de ces illustrations photographiques, le délire de Viane ou la 
fantaisie maladive de Nadja prennent toute leur démesure.  
 
 Une illustration de la déviance a.
Le roman Bruges-la-Morte questionne notamment cette perception à travers 
les représentations photographiques et textuelles de la ville. Dans la distance entre 
ce qui est donné à voir et à lire, dans ce moment où le lecteur est appelé à articuler 
les deux systèmes, Rodenbach écrit la déviance du personnage. Ce faisant, il rompt 
avec l͛ĠǀideŶĐe d͛uŶe illustƌatioŶ Ƌui ĐoïŶĐide littĠƌaleŵeŶt aǀeĐ le teǆte.  
Autour du roman-photo. De la littérature dans la Photographie. 
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Le roman met en parallèle les perceptions du personnage et du lecteur. Le 
pƌeŵieƌ ǀoit daŶs la ǀille Đe Ƌue la ŵĠlaŶĐolie de soŶ ĐaƌaĐtğƌe l͛iŶĐliŶe à ǀoiƌ. Le 
second, censé être plus objectif du fait de sa distance avec les événements, voit la 
ƌĠalitĠ de la ǀille. Il Ŷe ŵesuƌe pas l͛iŶflueŶĐe du ĐoŶteǆte de ƌĠĐeptioŶ suƌ sa 
leĐtuƌe des iŵages. Le suppoƌt photogƌaphiƋue l͛aŵğŶe plutôt à se positioŶŶeƌ 
légitimement comme un observateur oďjeĐtif de Đette ƌĠalitĠ. L͛ĠǀolutioŶ de la 
réflexion sur le médium photographique, conduirait le lecteur contemporain à ne 
plus ĐƌĠditeƌ Đette ǀaleuƌ d͛oďjeĐtiǀitĠ au photogƌaphiƋue. Elle le ĐoŶduiƌait 
également à considérer les influences du cadrage et de la construction, sur la 
ĐoŶĐeptioŶ et la ƌĠĐeptioŶ de l͛iŵage. Les photogƌaphies de Bruges-la-Morte 
Ŷ͛ĠĐhappeŶt pas à Đes ĐoŶsidĠƌatioŶs ƌĠtƌoaĐtiǀes. DaŶs leuƌ ĐoŶteǆte oƌigiŶel, Đes 
images ne supposent pourtant pas les mêmes réflexions de la part du 
leĐteuƌ/speĐtateuƌ. “aŶs le postulat d͛uŶe photogƌaphie oďjeĐtiǀe du ƌĠel, il Ŷ͛Ǉ a 
pas de mise en évidence possible de la folie de Viane. Cette objectivité est un 
contrepoint indispensable à la démonstration. Le remettre en cause d͛autoƌitĠ, Ŷe 
fait Ƌue desseƌǀiƌ l͛histoiƌe. 
Face au dispositif texte-image, et aux différences qui émergent de la 
confrontation des deux ŵĠdias, le leĐteuƌ fait l͛eǆpĠƌieŶĐe du tƌouďle de la 
peƌĐeptioŶ. À l͛iŶstaƌ de Bruges-la-Morte, Nadja met en scène, grâce au 
photographique, quelque chose du réel : des personnes, des lieux, des objets 
existants. Breton se Đhaƌge de les faiƌe ĐoïŶĐideƌ aǀeĐ l͛idĠe Ƌu͛il eŶ a : uŶe œuǀƌe 
d͛aƌt et Đe Ƌu͛elle ĠǀoƋue pour lui, un portrait et son lien avec une anecdote. Le 
taďleau d͛UĐĐello239 se ǀoit aiŶsi ƌĠduit à uŶ dĠtail eǆtƌait d͛uŶe des siǆ sĐğŶes de la 
ĐoŵpositioŶ. Le Đadƌage photogƌaphiƋue laisse ǀoiƌ l͛iŶƋuiĠtude de la famille, mais 
Ŷe peƌŵet pas d͛Ġtaďliƌ la ƌaisoŶ de Đelle-Đi, à saǀoiƌ la ǀeŶue d͛hoŵŵes eŶ aƌŵes : 
ces derniers restent hors-champ. Il exclut également toute la chronologie de la 
narration picturale. Le choix de ce cadrage illustre le fonctionnement du regard qui 
Ŷe peƌçoit Ƌu͛uŶe paƌtie du ŵoŶde. Il offƌe ĠgaleŵeŶt la possiďilitĠ au 
lecteur/spectateur de construire, à partir des seules données extraites, sa propre 
version des faits. 
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 Paolo UCCELLO, Miracle de l'hostie profanée ou l'hostie miraculeuse, 1467-1468 ; Photographie, in 
André BRETON, Nadja, op. cit. 
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Le suƌƌĠalisŵe ĐheƌĐhe daŶs les ǀoies de l͛iŶĐoŶsĐieŶt d͛autƌes ŵodalitĠs de 
perception. La notion même « d͛autƌes » ne semble une fois encore possiďle Ƌu͛au 
ƌegaƌd d͛uŶ ƌĠel-type. Sans ce contact au réel, cette conscience de son 
inconscience, on bascule de la simple remise en question à une perte de la raison. Si 
Breton appelle à l͛iŶǀestigatioŶ de tous les ŵodes de peƌĐeptioŶ, il pƌeŶd 
ƌĠelleŵeŶt peuƌ loƌsƋu͛il seŶt Ƌue Nadja perd pied. La perte du sens des réalités de 
Nadja Đesse d͛ġtƌe eǆĐitaŶte et ĐƌĠatiǀe dğs loƌs Ƌu͛elle ĠĐhappe à tout ĐoŶtƌôle. 
L͛iŶtĠƌġt de la dĠŵaƌĐhe est doŶĐ daŶs le ǀa-et-vient entre deux dimensions. Ce 
mouvement de perception est notamment illustré par une série de portraits de 
Desnos réalisée par Man Ray240. Le poète est photographié tandis Ƌu͛il se ƌĠǀeille 
d͛uŶe sĠaŶĐe de soŵŵeil241 et Ƌu͛il ƌeǀieŶt à la ƌĠalitĠ. La ŵise eŶ page, à la 
ŵaŶiğƌe d͛uŶe plaŶĐhe ĐoŶtaĐt, ƌepƌeŶd plusieuƌs iŵages242, et semble restituer la 
chronologie des faits. La démultiplicatioŶ ĠǀoƋue le ƌĠǀeil et l͛aƌtiĐulatioŶ du 
passage d͛uŶ Ġtat de peƌĐeptioŶ à uŶ autƌe : de celui de sommeil à celui de veille, de 
l͛iŶĐoŶsĐieŶĐe à la ĐoŶsĐieŶĐe. 
Cette photogƌaphie ĐoŶĐeŶtƌe tout Đe Ƌui fait l͛aŵďiguïtĠ de la peƌĐeptioŶ 
surréaliste, à commeŶĐeƌ paƌ uŶe suƌǀaloƌisatioŶ du lâĐheƌ pƌise. Au ǀu d͛uŶ ŵoŶde 
jugé nocif pour la créativité, tout échappement est salutaire pour les surréalistes ; 
pour autant, ce monde est indissociable de cette perception. Il en est en quelque 
sorte le négatif. Le sujet de la photographie (le réveil de Desnos comme retour au 
réel), la mise en page photographique (plusieurs images qui signalent le temps), 
mais également le principe même du photographique (le contact avec le réel), 
signalent cette impossibilité à rompre avec le réel. La déviance, en tant 
Ƌu͛eǆploƌatioŶ d͛uŶ ailleuƌs, est sous ĐoŶtƌôle : celui des amis surréalistes qui 
orientent les séances de sommeil de Desnos, et celui du réel, qui fait de cette 
déviance la souƌĐe d͛uŶe ĐƌĠatioŶ. La foƌŵe autoďiogƌaphiƋue de Nadja choisie par 
Breton entérine ce lien indéfectible avec le réel. 
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 Photographie de Man Ray, idem, p.34 
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 Les séances de sommeil étaient des séances au cours desquelles Desnos amorçait, en rêve, 
certaines créations (poésie, dessin). Il pouvait également être sollicité par ses amis surréalistes : ces 
derniers posaient des questions auxquelles Desnos, endormi et en état de semi-conscience, 
répondait. 
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 L͛ĠditioŶ de ϭϵϲϰ, Galliŵaƌd, Ƌui pƌĠseŶte la suĐĐessioŶ des iŵages photogƌaphiƋues 
représentant Desnos, contrairement à celle de La Pléiade (Les Œuǀƌes Đoŵplğtes, Tome 1, 1988) qui 
propose une image unique. 
Autour du roman-photo. De la littérature dans la Photographie. 
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 Le pƌiŶĐipe d’illusioŶ : La Folle d’Itteville  b.
Le principe de l͛illusioŶ, du rapport à un réel falsifié, interprété ou 
insaisissable, ĐoŶstitue la ďase de l͛eŶƋuġte ŵeŶĠe à Itteǀille paƌ l͛iŶspeĐteuƌ G.7. 
L͛ouǀƌage est une parfaite incarnation de ce principe problématique qui caractérise 
l͛iŵage photogƌaphiƋue et la fiĐtioŶ Ŷaƌƌatiǀe. L͛illusioŶ est, aǀeĐ la ŵaîtƌise du 
teŵps de la ŶaƌƌatioŶ, le foŶdeŵeŶt du suspeŶs daŶs l͛histoiƌe poliĐiğƌe : tenir le 
leĐteuƌ daŶs l͛illusioŶ peƌŵet d͛aŵĠŶageƌ l͛effet de suƌpƌise, de ĐƌĠeƌ soŶ 
ĠtoŶŶeŵeŶt à l͛issue de l͛eŶƋuġte. Le doublement avec le photographique semble 
iŶdiƋueƌ le pƌiŶĐipe d͛uŶe ƌĠalitĠ/d͛uŶ ƌĠel doŶt il faut se ŵĠfieƌ : il s͛agit de ǀoiƌ au-
delà des apparences. Ce que le dispositif texte et photographie nous conduit très 
précisément à ne pas faire. 
Le principal effet d͛illusioŶ se joue autouƌ de « la demoiselle blonde ». Elle 
incarne tous les types de femme : le fantasme de la femme jeune et blonde, le 
ŵǇstğƌe de la ďelle iŶĐoŶŶue, l͛eǆotisŵe de la feŵŵe ĠtƌaŶgğƌe, la fƌagilitĠ de la 
femme enfant. La belle jeune femme dont on ignore tout dans la région, se révèle 
être la mystérieuse Wanda, mais aussi la vulnérable Marthe Templier. Au-delà de 
toutes les projections que « la demoiselle blonde » susĐiteŶt et de l͛iŵage Ƌu͛elle 
renvoie, se dessine la réalité de sa déficience mentale. Son arriération se dissimule 
deƌƌiğƌe l͛appaƌeŶĐe de sa ďeautĠ. La figuƌe de WaŶda/Maƌthe, iŶĐaƌŶe iĐi 
l͛appaƌeŶĐe tƌoŵpeuse de toute Đhose : la distance entre ce qui est simplement 
visible et ce qui est, essentiellement. Wanda/Marthe est la folle d͛Itteǀille, eŶ taŶt 
que personnage, mais aussi La Folle d’Itteville, eŶ taŶt Ƌu͛iŶĐaƌŶatioŶ du pƌiŶĐipe 
d͛illusioŶ de Đe ƌoŵaŶ. 
Le jeu des appaƌeŶĐes se ŵet eŶ plaĐe dğs l͛ouǀeƌtuƌe du ƌoŵaŶ, au moment 
de la reĐoŶŶaissaŶĐe du Đoƌps de la ǀiĐtiŵe. Au Đœuƌ de l͛iŶtƌigue se tƌouǀe eŶ effet 
une incongruité. Le corps découvert et identifié par le témoin, Tabarot, est celui du 
DoĐteuƌ CaŶut. Oƌ le Đoƌps dĠĐouǀeƌt paƌ les eŶƋuġteuƌs Ŷ͛est pas/plus Đelui de Đe 
docteur. Malgré les certitudes du témoin principal, on conclut à une erreur 
d͛ideŶtifiĐatioŶ, d͛autaŶt plus Ƌue le doĐteuƌ est ƌetƌouǀĠ ďel et ďieŶ ǀiǀaŶt, à 
quelques kilomètres de la scène de crime. On apprendra plus tard que le corps de 
Boris, poignardé par Wanda, sa sœuƌ, a en fait été substitué à celui du Docteur 
CaŶut, Ƌui Ŷ͛aǀait ĠtĠ Ƌu͛assoŵŵĠ paƌ Đe ŵġŵe Boƌis. La photogƌaphie Ŷ͛appoƌte, à 
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ce sujet, auĐuŶ ĠlĠŵeŶt susĐeptiďle d͛affiƌŵeƌ ou d͛iŶfiƌŵeƌ le tĠŵoigŶage de 
Tabarot. Elle Ŷ͛aĐĐoŵpagŶe pas le teŵps de l͛aĐtioŶ des peƌsoŶŶages, ŵais le teŵps 
de l͛eŶƋuġte. Elle est asseƌǀie auǆ dĠĐouǀeƌtes de l͛iŶspeĐteuƌ G.7 et au temps du 
ƌĠĐit. Cette stƌatĠgie iŶstalle l͛oďjet photogƌaphiƋue daŶs le pƌĠseŶt et eǆĐlut toute 
autre circulation dans le temps. À la manière d͛uŶ photo-reportage, la photographie 
semble soutenir l͛aĐtualitĠ des faits. 
Cette postuƌe photogƌaphiƋue Ŷe tieŶt ĐepeŶdaŶt pas tout l͛ouǀƌage. AǀeĐ la 
ƌĠsolutioŶ de l͛eŶƋuġte, et la ŶĠĐessitĠ de ƌeǀeŶiƌ suƌ les faits, l͛illustƌatioŶ 
photographique opère un retour dans le temps ; elle donne à voir le déroulement 
des faits Ƌui oŶt ĐoŶduit au passage à l͛aĐte, et la sĐğŶe au ŵoŵeŶt du Đƌiŵe 
(Fig.230). “aŶs Đe ƌetouƌ, les iŵages ĠtaieŶt ĐoŶdaŵŶĠes à Ŷe ŵoŶtƌeƌ Ƌu͛uŶe sĐğŶe 
d͛aǀeuǆ, uŶ peu tƌop fade pouƌ ĐoŶstituer une fin efficace. Krull propose donc de 
revenir en arrière ; elle commence par mettre les personnages clés en relation, et 
eŶ pƌofite pouƌ ƌĠǀĠleƌ le ǀisage du dĠfuŶt Boƌis. Puis, l͛oďseƌǀatioŶ faĐtuelle des 
précédents clichĠs, Đğde le pas à l͛iŶteƌpƌĠtatioŶ ; les dernières photographies 
ŵetteŶt paƌtiĐuliğƌeŵeŶt ďieŶ eŶ sĐğŶe le tƌouďle des pƌotagoŶistes daŶs l͛iŶstaŶt 
du crime. Pour cela, la matière photographique a été retravaillée ; à la page 116 
(Fig.231), le fond retouchĠ de l͛iŵage, semble se dissoudre ; la sĐğŶe du ŵeuƌtƌe Ŷ͛a 
plus d͛appui, elle appaƌaît aloƌs Đoŵŵe ďƌouillĠe et floue. DaŶs l͛iŵage suiǀaŶte, 
p.117 (Fig.232), une composition surréaliste renforce ce premier trouble : les figures 
du Docteur Canut et du gendarme se confondent, ainsi que celles de Wanda et de 
Boris. Les galoŶs et les ƌaŶgĠes de ďoutoŶs peƌŵetteŶt d͛ideŶtifieƌ la teŶue du 
doĐteuƌ CaŶut Đoŵŵe ĠtaŶt Đelle d͛uŶ geŶdaƌŵe. Cette hǇďƌidatioŶ Ŷ͛est pas taŶt 
celle des personnages que celle des fonctions : le médecin et le gendarme, 
iŶĐaƌŶeŶt uŶe foƌŵe d͛autoƌitĠ à laƋuelle se souŵet ŶatuƌelleŵeŶt uŶe feŵŵe 
aussi fragile que Marthe/Wanda. Un détail vient également perturber la lecture de 
cette scène : la ŵaiŶ suƌ l͛Ġpaule de la jeuŶe feŵŵe. Il est iŵpossible de déterminer 
le propriétaire de cette troisième et curieuse main ; sans doute incarne-t-elle la 
main possessive de tous les hommes qui se voient en protecteur de Marthe/Wanda.                 












Fig. 230    La Folle d’Itteville 
p.114 
Fig. 231   La Folle d’Itteville 
p.116 
Fig. 233   La Folle d’Itteville 
 p.118 
Fig. 232   La Folle d’Itteville 
 p.117 
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Le dernier point troublant de ce photomontage, est la disparition de la victime : au 
Đoƌps de Boƌis, est suďstituĠ Đelui de sa sœuƌ. La jeuŶe feŵŵe appaƌaît aiŶsi à deuǆ 
endroits sur le cliché : debout, les bras le long du corps, le regard absent, mais aussi 
ĠteŶdue, l͛aiƌ Ġgaré. Le montage condense en une scène et sans distinction de 
teŵps, les ĠǀĠŶeŵeŶts suƌǀeŶus depuis la ŵoƌt de Boƌis, jusƋu͛à l͛aƌƌiǀĠe des foƌĐes 
de l͛oƌdƌe. La pƌeŵiğƌe iŵpƌessioŶ est Ƌue Maƌthe/WaŶda est à la fois la Đoupaďle, 
debout et vivante, et la victime, étendue et morte. Au-delà de l͛effet peƌtuƌďaŶt, la 
ŵise eŶ sĐğŶe suggğƌe l͛idĠe Ƌu͛uŶe paƌtie de la jeuŶe feŵŵe ďloŶde est ŵoƌte 
avec Boris : de fait, Đ͛est uŶe paƌtie de sa ǀie et de soŶ ideŶtitĠ, Ƌui est peƌdue aǀeĐ 
la mort du mystérieux Boris.  
En tout état de cause, les informations se superposent et dessinent ici une 
sĐğŶe faŶtasŵatiƋue où ƌğgŶe uŶe ĐoŶfusioŶ pƌoĐhe de Đelle Ƌui asseƌǀit l͛espƌit de 
la « jeune femme blonde ». Cette avant-dernière photographie est bien une 
tentative de représenteƌ l͛iŶtĠƌioƌitĠ d͛uŶ peƌsoŶŶage. JusƋue-là, les iŵages Ŷ͛oŶt 
fait Ƌu͛effleuƌeƌ Đette figuƌe : elles renvoyaient à sa beauté et illustraient, par là 
même, la fascination provoquée par son apparition.  
J͛ai dĠjà paƌlĠ d͛eŶǀoûteŵeŶt. Mais uŶ eŶǀoûteŵeŶt ĠtƌaŶge. 
C͛Ġtait d͛aďoƌd la seŶsatioŶ d͛uŶ dĠĐalage. Dğs l͛iŶstaŶt où 
j͛aǀais ǀu la jeuŶe fille desĐeŶdƌe l͛esĐalieƌ, la ŶotioŶ du ƌĠel et 
de l͛iƌƌĠel aǀait foŶdu243. 
Derrière cette beauté envoûtante apparaît une nature perturbée, que la 
photogƌaphie Ŷ͛aďoƌde de fƌoŶt Ƌu͛à la page ϭϭϳ (Fig.232). Bien que décrite dans le 
texte, cette perturbation ne trouve pas de véritable incarnation visuelle avant cette 
image qui, par-delà la beauté de Marthe/Wanda, dévoile la démesure de son 
caractère. 
À l͛iŶstaƌ de Bruges-la-Morte ou de Nadja, les photographies renvoient ici 
aussi à la problématique de la perception et plus particulièrement à ses troubles. Au 
croisement du photographique et de la fiction, ces questions du réel, de l͛ideŶtitĠ et 
de l͛ideŶtifiĐatioŶ sont essentielles. Avec La Folle d’Itteǀille, Simenon et Krull 
répondent à une commande : Simenon écrit spécialement cette histoire pour une 
puďliĐatioŶ phototeǆtuelle. Elle Ŷ͛est probablement pas la meilleure de ses fictions, 
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 Propos tenus par le narrateur. Georges SIMENON & Germaine KRULL, La Folle d’Itteǀille, op. cit, 
p.56.  
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ŵais elle paƌǀieŶt à ŵettƌe eŶ sĐğŶe les thğŵes de la peƌĐeptioŶ, de l͛appaƌeŶĐe et 
de la reconnaissance. La problématique est traitée en surface par une photographie 
Ƌui douďle le teǆte au lieu de pousseƌ le ƋuestioŶŶeŵeŶt. La diffĠƌeŶĐe d͛histoiƌe 
entre les deux médias peut eǆpliƋueƌ l͛aďseŶĐe de ĐoŶĐoƌdaŶĐe. De fait, si depuis le 
début du XXème, la littérature a pu entamer un processus de révision de ses rapports 
au ƌĠel, eŶ ƌeĐoŶsidĠƌaŶt ŶotaŵŵeŶt la figuƌe du Ŷaƌƌateuƌ, la photogƌaphie Ŷe s͛Ǉ 
ĐoŶsaĐƌeƌa Ƌu͛à paƌtiƌ des aŶŶĠes soiǆaŶte244.  
L͛ouǀƌage de “iŵeŶoŶ et de Krull est une commande audacieuse ; elle arrive 
cependant un peu trop tôt pour être une proposition aussi complète que celles de 
Plissaƌt et de Peeteƌs Ƌui foŶt de l͛ideŶtitĠ uŶ sujet ĐeŶtƌal de leuƌs œuǀƌes. Fugues 
se construit ainsi autour du double-jeu des personnages. Droit de regards illustre la 
confusion des identités. Et Le Mauǀais œil, construit et déconstruit les identités des 
personnages. L͛œuǀƌe de “iŵeŶoŶ et Krull Ŷ͛est de plus pas destiŶĠe au ŵġŵe tǇpe 
de lecteur que les objets de Plissart et Peeters ; il Ŷ͛est pas ƋuestioŶ de 
photographie narrative et de théorie littéraire qui parlent à un public lettré, mais 
ďieŶ d͛illustƌatioŶ et d͛effiĐaĐitĠ Ŷaƌƌatiǀe à destiŶatioŶ d͛uŶ puďliĐ populaiƌe. Reste 
que la proposition La Folle d’Itteǀille est bien plus annonciatrice du travail photo-
littéraire de Plissart et Peeters que du roman-photo à proprement parler. Ce dernier 
exclut tout principe qui viserait à une remise en cause du fonctionnement du média 
photographique, littéraire ou photo-littéraire ; le roman-photo met en place un 
sǇstğŵe de Đode Ƌui lui assuƌe uŶe iŵŵuaďilitĠ. C͛est ŶotaŵŵeŶt Đe Ƌui le dĠfiŶit 
en tant que genre. 
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 À l͛eǆĐeptioŶ de photogƌaphe Đoŵŵe Claude CahuŶ, dont il faut bien dire que le travail restera 
ĐoŶfideŶtiel jusƋu͛à sa ƌedĠĐouǀeƌte à la fiŶ du XXğŵe siğĐle. 
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IV. POUR UN NOUVEAU-ROMAN-PHOTO 
UN OBJET POPULAIRE À LA LUMIÈRE DU NOUVEAU ROMAN 
 
A l͛opposĠ de Đe Ƌu͛affiƌŵeŶt Plissaƌt et Peeteƌs, l͛Ġtude ŵeŶĠe suƌ leuƌs 
objets, conduit à établir que ces derniers ne sont à proprement parler, pas des 
romans-photos. Les auteurs tiennent pourtant à cette caractérisation de roman-
photo. Elle Ŷ͛est, de toute ĠǀideŶĐe, pas ĐoŶŶotée positivement, mais le binôme 
s͛eŶ saisit et la ƌeǀeŶdiƋue daŶs uŶe dĠŵaƌĐhe ǀisaŶt à ƌĠǀolutioŶŶeƌ le geŶƌe. Il 
s͛agit de soƌtiƌ Đe deƌŶieƌ de ses pƌopƌes ĐoŶtƌaiŶtes. Plissaƌt et Peeteƌs soŶt 
peƌsuadĠs des ƋualitĠs de l͛oďjet photoƌoŵaŶesƋue, et eŶĐore plus de son potentiel 
narratif. Ils croient en outre trouver dans le roman-photo le moyen de concilier la 
littérature et la photographie, et, ce faisant, de pƌoposeƌ d͛autƌes appƌoĐhes 
narratives. Ce postulat les met d͛eŵďlĠe eŶ dĠliĐatesse aǀeĐ uŶ geŶƌe extrêmement 
défini. De fait, ils ne jouent pas la partition du genre photo-romanesque et 
ďouleǀeƌseŶt tƌop eŶ pƌofoŶdeuƌ les ƌğgles pouƌ Ƌue l͛oŶ puisse leuƌ ƌeĐoŶŶaîtƌe 
Đette dĠŶoŵiŶatioŶ. Touƌ à touƌ, ils ĠǀaĐueŶt la diŵeŶsioŶ illustƌatiǀe de l͛iŵage, 
refondent les règles romanesques, évincent le texte, en se débarrassant au passage 
des phylactères, et réinventent le support. Partant, la forme de ces propositions, 
semble devoir aller chercher une filiation dans une histoire plus large de la 
photographie et de ses relations avec la littérature. Ils créent de la sorte, des objets 
Ƌui leuƌs soŶt pƌopƌes. À l͛iŶstaƌ de ‘odeŶďaĐh, Breton ou Simenon, ils créent des 
objets inclassables, et Ŷouƌƌis de toutes les iŶflueŶĐes possiďles. L͛histoiƌe aidaŶt, 
ces influences se sont multipliées ; il Ŷ͛est plus taŶt ƋuestioŶ de sǇŵbolisme et de 
surréalisme (quoique), de la révolution des formats photo-illustrés et du 
photojournalisme. 
Le travail de Plissart et Peeters se situe à la croisée de tous ces chemins 
narratifs,  à une heure où les pratiques artistiques se sont vues largement 
bouleversées par les remises en questions des années cinquante et soixante : récit 
photographique, roman photographique, roman-photo, photographie narrative, 
bande dessinée, cinéma, et littérature. Ainsi, ils sont nourris des littératures de 
Robbe-Grillet, Simon, ou Borges, des travaux photographiques de Duane Michals, 
du ĐiŶĠŵa d͛HitĐhĐoĐk ou de Chris Marker, et de bande dessinée, en particulier le 
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travail de Martin Vaughn-James. Étonnamment, ces influences conduisent le 
binôme vers le roman-photo, un genre en apparence hermétique aux innovations 
de ce type. Les deux auteurs mettent en liaison des pratiques qui sont autant à la 
ŵaƌge des geŶƌes lĠgitiŵĠs, Ƌu͛à la ŵaƌge des geŶƌes populaiƌes. Elles oŶt toutes en 
ĐoŵŵuŶ d͛ġtƌe, ou d͛aǀoiƌ ĠtĠ, à divers degrés, déconsidérées. Cette position 
s͛aǀğƌe d͛eŵďlĠe, diffiĐile à teŶiƌ.  
 
A. ROMAN-PHOTO ET NOUVEAU ROMAN : À LA CROISÉE DES GENRES 
On a pu évoquer précédemment, le peu de considération dont les genres 
populaires, comme la bande dessinée ou le roman-photo, ont pu, malgré leur 
succès, faire ou font encore, l͛oďjet. Cela Ŷ͛eŵpġĐhe pas Plissaƌt et Peeteƌs de 
ĐoŶǀoƋueƌ l͛iŶflueŶĐe de la pƌeŵiğƌe, et de s͛appaƌeŶteƌ au seĐoŶd. EŶ Đe Ƌui 
concerne les influences de la littérature ou de la photographie, des références 
jugées plus nobles, ils se réfèrent là encore, à des objets hors norme, ou en rupture. 
De fait, l͛iŶflueŶĐe littĠƌaiƌe ƌeǀeŶdiƋuĠe Ŷ͛est pas Đelle de la littĠƌatuƌe ĐlassiƋue et 
du roman traditionnel, mais celle de la littérature à contrainte et du Nouveau 
Roman. L͛iŶspiƌatioŶ photogƌaphiƋue, pouƌ sa paƌt, ǀieŶt des appliĐatioŶs du 
Narrative art et de la photographie narrative, bien plus que de la photographie de 
l͛iŶstaŶt dĠĐisif. EŶ dĠfiŶitiǀe, il semble que les références des deux auteurs, se 
nichent dans les propositions narratives les moins conventionnelles. Qu͛elles soieŶt 
populaires ou élitaires, ces dernières questionnent toutes le réalisme et les 
principes de la narration. 
 
 IllustƌatioŶ d’uŶ hiatus culturel 1.
 Deux formes de culture a.
Si le roman-photo et le Nouveau Roman cohabitent dans les décennies 
ĐiŶƋuaŶte et soiǆaŶte, Đette ĐohaďitatioŶ s͛aǀğƌe, eŶ soŶ teŵps, totaleŵeŶt 
iŶfƌuĐtueuse. Aloƌs Ƌu͛elles appaƌtieŶŶeŶt toutes deux au genre narratif, on peut 
s͛iŶteƌƌogeƌ suƌ le fait que les applications photoromanesque et néo-romanesque, 
ƌesteŶt heƌŵĠtiƋues l͛uŶe à l͛autƌe. L͛uŶe est populaiƌe et laƌgeŵeŶt diffusĠe, 




l͛autƌe est ďeauĐoup plus ĐiƌĐoŶsĐƌite. De Đet Ġtat de fait, oŶ peut dĠduiƌe Ƌu͛il est 
peu pƌoďaďle Ƌue l͛eŶseŵďle des leĐteuƌs de ƌoŵaŶ-photo connaisse le Nouveau 
Roman ; au vu de la popularité du genre, il est, en revanche, fort improbable que les 
lecteurs du Nouveau Roman ne connaissent pas le roman-photo. Partant, et au-delà 
des leĐtoƌats diffĠƌeŶĐiĠs, oŶ Ŷe peut ƌaisoŶŶaďleŵeŶt pas ƌeǀeŶdiƋueƌ l͛aƌguŵeŶt 
d͛uŶe totale iŵpeƌŵĠaďilitĠ eŶtƌe les deuǆ Đhaŵps. NĠaŶŵoiŶs, la ƌeŶĐoŶtƌe Ŷ͛a 
pas lieu. Il seŵďle eŶ fait Ƌue s͛illustƌeŶt deuǆ ĐoŶĐeptioŶs iŶĐoŶĐiliaďles de la 
culture. Le roman-photo populaire est conçu comme culturel, dans la mesure où il 
est uŶ phĠŶoŵğŶe de soĐiĠtĠ, Ƌu͛il ƌelğǀe d͛uŶe aĐtiǀitĠ de ŵasse, et Ƌu͛il est foŶdĠ 
sur des valeurs et des pratiques caractérisées ; reste que cette qualification ne lui 
reconnait pas de valeur artistique. Le Nouveau Roman illustre quant à lui, une 
définition de la culture comme proposition supérieure ; d͛objet Ġlitaiƌe, paƌĐe Ƌu͛il 
touche un public éclairé, il devient parfois objet élitiste, en étant produit à la seule 
intentioŶ de Đe puďliĐ. UŶe telle ĐlassifiĐatioŶ et le jugeŵeŶt Ƌui s͛eŶ suit, ŵaiŶtieŶt 
définitivement les deux partis à distance. 
 Cette oppositioŶ Ŷ͛est pas le fait d͛uŶe diffĠƌeŶĐe d͛Ġtats, ŵais ƌelğǀe plutôt 
d͛uŶe ƌĠpaƌtitioŶ stƌiĐte Ƌui stigŵatise les pƌojets ; à ce point que le roman-photo 
Ŷe peut pas ġtƌe autƌe Đhose Ƌu͛uŶ sǇŵptôŵe Đultuƌel, uŶ outil soĐiologiƋue ou uŶ 
document historique. Le Nouveau Roman est de son côté, si supérieurement 
ƋualifiĠ Ƌu͛il Ŷe paƌǀieŶdƌa jaŵais ǀĠƌitaďlement à rencontrer le grand public. À 
travers ces deux formats culturels, ce sont également une forme de culture 
dominée et une autre dominante, qui se dessinent. En tant que tel, le genre dominé 
est incité à fonctionner suivant les règles du genre dominant. Le rapport de 
contrainte se manifeste en deux temps ; il est daŶs l͛asĐeŶdaŶt Ƌue teŶte d͛eǆeƌĐeƌ 
une certaine autorité intellectuelle, en vue de relever le niveau : on a pu évoquer 
précédemment, certaines tentatives pédagogiques qui trouvent dans la pratique du 
roman-photo uŶ outil d͛appƌeŶtissage ; il est encore dans des lignes éditoriales qui 
cherchent à faire du roman-photo, un vecteur de diffusion de la littérature. Cette 
vocation à initier le lecteur de roman-photo à la culture littéraire, est un aspect 
essentiel de la domination exercée sur le genre 
Le roman-photo appartient à la sphère des cultures dominées ; en tant que 
tel, il doit composer avec les règles qui lui sont imposées ; il Ŷ͛est doŶĐ pas eŶ 
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ŵesuƌe d͛iŶtĠgƌeƌ des pƌopositioŶs Ƌui, à l͛instar du Nouveau Roman, bouleversent 
non seulement les règles de référence, mais le font de manière contestataire. La 
Ŷatuƌe sĠditieuse du Nouǀeau ‘oŵaŶ lui ǀaut de Ŷ͛ġtƌe pas ideŶtifiĠ Đoŵŵe uŶe 
référence officielle de littérature: son intégration en tant que modèle, est dès lors 
exclue. Le roman-photo s͛iŶspiƌe eŶ outƌe des eǆpƌessioŶs les plus ĐoŶǀeŶtioŶŶelles 
du roman ; autrement dit, toutes les formes contre lesquelles se dresse le Nouveau 
Roman.  
 
 Deux visions du plaisir en lecture : roman-photo et Nouveau Roman b.
Le rapport de domination Ŷ͛a pas tant d͛iŶflueŶĐe suƌ les adaptations 
photoromanesques d͛œuǀƌes littĠƌaiƌes, Ƌue sur la volonté de faire de la lecture 
une pratique liée au plaisir. La lecture du roman-photo doit susciter le même plaisir 
que celle du roman. À ce stade de compatibilité avec la littérature, la rupture avec 
le Nouveau Roman est définitivement consommée. En effet, tandis que le roman-
photo vise avant tout un plaisir lié au délassement, le Nouveau Roman élève la 
lecture au rang de discipline intellectuelle. Les objectifs divergent, si bien que les 
ŵises eŶ œuǀƌe suiǀeŶt la ŵġŵe tƌajeĐtoiƌe. Proposant un décryptage des 
couvertures de Nous Deux, Sylvette Giet1 s͛iŶtĠƌesse pƌĠĐisĠŵeŶt au ŵessage Ƌue 
celles-ci véhiculent à propos des modalités de lectures : 
Dès lors que l'acte de lecture est représenté, comment est-il 
figuré? Un monde sensible propre à la lecture s'y dessine, celui 
de la détente: sièges moelleux, fourrures et feu de cheminée, 
ou herbe tendƌe, Đhaise loŶgue et pleiŶ aiƌ […] Toute lecture 
est ici occupation des temps creux, temps de loisir et de 
réparation. Y compris, on l'a vu, celui de la cantine! (c'est 
exactement en ces termes que les lecteurs décrivent leur 
pƌopƌe ĐoŶsoŵŵatioŶ de pƌesse du ĐœuƌͿ. 
[…] la lecture qui se propose ici en modèle est à bien des 
égards aux antipodes de la lecture lettrée: activité pratique ou 
suƌtout de loisiƌ, […] activité toujours susceptible d'être 
interrompue, et qui n'apparaît légitime que si elle est partagée, 
et liée aux rapports amoureux et au désir d'évasion, elle relève 
par essence du divertissement, du plaisir2. 
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Cette pƌopositioŶ d͛uŶe leĐtuƌe ƌeleǀaŶt de l͛ĠĐhaŶge au seiŶ du couple, est assez 
propre à Nous Deux, et concerne surtout les publications des années cinquante à 
quatre-vingt3. En revanche la vocation à détendre le lecteur, peut être généralisée à 
l͛eŶseŵďle de la pƌoduĐtioŶ photoƌoŵaŶesƋue. L͛aĐte de liƌe plus Ƌue le sujet 
même de la lecture, génère du plaisir. À l͛opposĠ, le Nouveau Roman s͛attaĐhe à 
faire de la littérature une discipline : la leĐtuƌe est uŶ ŵoǇeŶ d͛aĐĐĠdeƌ au plaisiƌ de 
la littérature mais pas une fin eŶ soi. C͛est eŶ teŵps Ƌu͛eǆeƌĐiĐe iŶtelleĐtuel Ƌu͛elle 
prend son sens. Le Nouveau Roman se distingue ainsi, et sans grande surprise, du 
roman-photo ; ŵais il ƌoŵpt ĠgaleŵeŶt aǀeĐ la gƌaŶde tƌaditioŶ d͛uŶ ƌoŵaŶ, 
eŶteŶdu Đoŵŵe souƌĐe d͛ĠǀasioŶ. Nathalie “arraute, dans L’Ère du soupçon4, 
résume en quelques lignes, les nouvelles exigences du roman vis-à-vis du lecteur : 
Le lecteur, au lieu de demander au roman ce que tout bon 
ƌoŵaŶ lui a le plus souǀeŶt ƌefusĠ, d͛ġtƌe uŶ dĠlasseŵeŶt 
facile, peut satisfaire au cinéma, sans effort et sans perte de 
temps inutile, son goût des personnages « vivants » et des 
histoires5. 
 
 Deux types de narration c.
Dans les années cinquante et soixante, le roman-photo est un genre trop 
dĠŶigƌĠ pouƌ Ƌu͛oŶ le pose comme objet théorique ; sa dimension commerciale 
eŵpġĐhe de suƌĐƌoit, Ƌu͛oŶ s͛iŶteƌƌoge suƌ d͛autƌes ŵodalitĠs de foŶĐtioŶŶeŵeŶt. Il 
ne semble pas eŶ ŵesuƌe d͛eŶtrer en contact avec le Nouveau Roman.  
 
 Le roman-photo : une narration codifiée 1)
Par-delà ces spécificités, que seule une étude en profondeur fait apparaître, le 
roman-photo reste principalement identifiable par la mise en page des images 
photographiques et des phylactères. Une histoire construite dans la succession des 
vigŶettes et des plaŶĐhes, et des peƌsoŶŶages Ƌui paƌleŶt paƌ l͛eŶtƌeŵise de ďulles : 
Đela suffit à Ġtaďliƌ, pouƌ Ŷ͛iŵpoƌte Ƌuel leĐteuƌ, Ƌu͛il s͛agit d͛uŶ ƌoŵaŶ-photo. 
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 DaŶs sa foƌŵe aĐtuelle, l͛heďdoŵadaiƌe se pƌĠseŶte plus pƌĠĐisĠŵeŶt Đoŵŵe uŶe ƌeǀue à 
destination des femmes. 
4
 Nathalie SARRAUTE, L'Ère du soupçon, essai sur le roman, Paris, Gallimard, 1956. 
5
 Idem, p.77. 
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Le roman-photo est un genre qui appartient à son public. Sa qualité principale 
est d͛ġtƌe ideŶtifiaďle et ĐoŶstaŶt. Coŵŵe oŶ a pu l͛eǆposeƌ daŶs uŶe pƌeŵiğƌe 
paƌtie, la ŵise eŶ œuǀƌe du ƌoŵaŶ-photo est très contrainte. Le support impose 
tout d͛aďoƌd uŶe ŵise eŶ foƌŵe à l͛histoiƌe : le dĠƌouleŵeŶt de l͛histoiƌe et la ŵise 
eŶ œuǀƌe des ƌeďoŶdissements, sont conditionnés par un certain nombre de pages, 
et une publication sur plusieurs numéros. Ce format de diffusion nécessite que les 
parties soient équilibrées : elles possèdent donc toutes la même structure. De 
même, une histoire photoromanesque doit respecter des typologies de 
personnages. Gentils ou méchants, ceux-ci devront être clairement définis : dès la 
première apparition, le lecteur doit pouvoir définir la catégorie à laquelle le 
personnage appartient. Par conséquent, le roman-photo est conçu comme un 
aggloŵĠƌat d͛ĠlĠŵeŶts pƌĠeǆistaŶts ; les teneurs variables de ces éléments, 
peƌŵetteŶt de diǀeƌsifieƌ les pƌopositioŶs. Dğs loƌs Ƌu͛uŶe ŵajoƌitĠ des ƌğgles est 
respectée, il est même possible de faire entrer dans le jeu, des nouveautés. Cette 
possibilité, aussi fine soit-elle, offre au roman-photo, une perspective de 
renouvellement. Les romans-photos ont ainsi pu intégrer, au fil des années, des 
nouveautés. À terme, ces petites modifications ont constituées une charte 
photoromanesque plus riche et plus souple ; elles donnent des productions qui, 
ƋuoiƋu͛elles paƌaisseŶt iŶĐhaŶgĠes, soŶt, au ƌegaƌd des premiers romans-photos de 
la fin des années 50, foncièrement différentes. Ces évolutions ne portent cependant 
Ƌue suƌ les ĠlĠŵeŶts de l͛histoiƌe et la psychologie des personnages ; sur les plans 
formels et structurels, le roman-photo reste constant. De leur côté, Plissart et 
Peeters explorent le dispositif photoromanesque sous toutes ses coutures et 
pƌoposeŶt des oďjets Ƌui Ŷ͛oŶt plus gƌaŶd-chose à voir avec leurs aînés, mais 
s͛iŶsĐƌiǀeŶt daŶs uŶe ĐoŶĐeptioŶ ŶĠo-romanesque du renouvellement. 
 
 Le Nouveau Roman : une narration problématisée 2)
Ce qui caractérise avant tout le Nouveau Roman, Đ͛est uŶ ƌefus de suiǀƌe les 
règles du roman. Cela ne signifie pas pour autant que les auteurs aient pu jouer leur 
partie en toute liberté : iŶteƌƌogeƌ la ƌğgle, s͛opposeƌ à elle, deǀieŶt la ƌğgle. À 
l͛oƌigiŶe de Đette dĠŵaƌĐhe, se tƌouǀe la ǀoloŶtĠ de ŵettƌe eŶ Đause les figuƌes 




imposées de la narration, et surtout la relation de cette dernière avec le réalisme. 
Ce parti-pris justifie que les nouveaux romanciers aient investigué d͛autƌes foƌŵes 
de narration particulièrement en prise avec le réel, à commencer par le cinéma. 
L͛ĠĐƌiture de scénarios et la réalisation de films, permet à des romanciers comme 
Duras ou Robbe-Grillet, d͛eǆpĠƌiŵeŶteƌ d͛autƌes sǇstğŵes pouƌ teŶteƌ de dĠpasseƌ 
les ŵodes ƌĠalistes de ƌestitutioŶ de l͛histoire. La volonté de coller aux faits ne 
passe plus par un pouvoir conféré au narrateur, pas plus que par un 
ordonnancement chronologique ; elle s͛iŶĐaƌŶe daŶs la ĐoŶfƌoŶtatioŶ des 
peƌĐeptioŶs des peƌsoŶŶages. Le ƌĠalisŵe Ŷ͛est plus Đelui de l͛oƌdƌe ŵais Đelui de la 
pensée. L’AŶŶĠe deƌŶiğƌe à MaƌieŶďad, le film de Resnais et Robbe-Grillet, est 
précisément construit sur ce mode : un homme et une femme sans nom, mettent 
en relation leurs souvenirs. Selon lui : ils se soŶt aiŵĠs l͛aŶŶĠe pƌĠĐĠdeŶte. “eloŶ 
elle : Đ͛est iŵpossiďle. L͛histoiƌe se ĐoŶstƌuit aloƌs daŶs la ĐoŶfƌoŶtatioŶ des 
versions, dans la superposition des faits et des fantasmes. Ce qui appartient à la 
méŵoiƌe Ŷ͛est pas toujouƌs diffĠƌeŶĐiaďle de Đe Ƌui appaƌtieŶt au pƌĠseŶt : les deux 
sont liés et se nourrissent. 
EŶ Ƌuġte d͛uŶ ƌeŶouǀeau des pƌojets Ŷaƌƌatifs, ĐeƌtaiŶs auteuƌs du Nouǀeau 
Roman, ont aussi pu afficher un certain goût pour les formes paralittéraires, voire 
ŵġŵe l͛eǆpĠƌiŵeŶteƌ daŶs ĐeƌtaiŶs de leuƌs ĠĐƌits ; on pense à des ouvrages 
comme Les Gommes6 ou Le Voyeur7 de Robbe-Grillet, qui empruntent des éléments 
au roman policier. Cette référence au genre du polar doŶŶe l͛oĐĐasioŶ à l͛auteuƌ, 
d͛aŵeŶeƌ soŶ leĐteuƌ à ƋuestioŶŶeƌ le teǆte, à ŵeŶeƌ l͛eŶƋuġte. EŶ ĠtaŶt tƌğs 
attentif aux informations distillées par le roman, ce lecteur est censé prendre de 
l͛aǀaŶĐe suƌ le Ŷaƌƌateuƌ ; il se trouve dans une position de force assez nouvelle : il 
Ŷ͛est pas doŵiŶĠ paƌ le teǆte, il est aĐtif. EŶĐoƌe faut-il Ƌu͛il paƌǀieŶŶe à dĠpasseƌ 
ses habitudes de lecture, et Ƌu͛il Ŷ͛atteŶde pas uŶe solutioŶ daŶs les deƌŶiğƌes 
pages. Ce sont exactement ces modalités Ƌue l͛oŶ retrouve dans le roman de 
Peeters, La Bibliothèque de Villers, mais aussi dans les romans-photos Droit de 
regards ou Le Mauǀais œil. Ce type de fonctionnement est pourtant assez éloigné 
de celui, très contraint, du roman-photo traditionnel.  
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 Alain ROBBE-GRILLET, Les Gommes, Paris, Les Éditions de Minuit, 1953. 
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 Alain ROBBE-GRILLET, Le Voyeur, Paris, Les Éditions de Minuit, 1955. 




 Raconter des histoires : ĐƌitiƋue et peƌsistaŶĐe d’uŶ aƌt  d.
Les différences de fonctionnement et de modalité entre le roman moderne et 
le roman-photo, illustrent encore une divergence quant à la finalité de la narration. 
Tandis Ƌue le pƌeŵieƌ ŵet ouǀeƌteŵeŶt eŶ ƋuestioŶ l͛aƌt de ƌaĐoŶteƌ, le seĐoŶd 
pƌoduit eŶ ŵasse des histoiƌes. Les pƌatiƋues Ŷaƌƌatiǀes s͛opposeŶt doŶĐ suiǀaŶt 
deux catégories ; l͛uŶe, post-moderne, déconstruit le modèle du réalisme et de 
l͛ « illusion référentielle8 », et s͛attaĐhe à pƌoduiƌe de Ŷouǀelles foƌŵes ; l͛autƌe, 
traditionnelle, reste sur les rails, et pƌiǀilĠgie l͛aĐĐğs à l͛histoiƌe.  
 Littérature et déclin narratif 1)
Le Nouveau Roman, dans la lignée de Proust, Joyce ou Faulkner, mais aussi 
d͛autƌes pƌojets aƌtistiƋues, s͛iŶsĐƌiǀeŶt daŶs uŶ ĐoŶteǆte Ƌu͛AŶŶe MœgliŶ-Delcroix 
qualifie de « déclin narratif9 ». La peinture et la littérature dès le début du 20e 
siècle, mais aussi le cinéma de la Nouvelle vague, la musique contemporaine, la 
danse contemporaine, toutes les avant-gardes coupent les liens avec ce qui a 
pouƌtaŶt ĠtĠ loŶgteŵps uŶe ĐaƌaĐtĠƌistiƋue esseŶtielle de l͛aƌt : raconter des 
histoires. Chacune de ces disciplines développe des recherches et des propositions 
formalistes, interroge les dispositifs de représentation, questionne le temps, le 
rythme, la perception.  
La musique répétitive remplace le développement par 
l͛iŶsistaŶĐe, des ĐhoƌĠgraphes comme Merce Cunningham 
suppƌiŵeŶt l͛ĠlĠŵeŶt Ŷaƌƌatif de la daŶse, et il Ǉ a ďieŶ 
loŶgteŵps Ƌue la peiŶtuƌe a pƌis ĐoŶgĠ de l͛histoiƌe ou de 
l͛aŶeĐdote. EŶ philosophie, l͛oŶ assiste paƌallğleŵeŶt à Đe Ƌue 
Lyotard a significativement appelé « déclin des récits » qui 
sigŶe l͛effoŶdƌeŵeŶt des sǇstğŵes spĠĐulatifs et des ǀisioŶs du 
monde10 
Mœglin-Delcroix plaĐe Đes pƌatiƋues aƌtistiƋues sous l͛iŶflueŶĐe d͛uŶe 
littérature en quête de littérarité et déconnectée des contingences de l͛histoiƌe ; 
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 Roland BARTHES, « L͛Effet de ‘Ġel », in Communications, n°11, 1968, p.88. 
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elle évoque pouƌ Đela le ĐoŶteǆte d͛uŶe « crise du récit dans la littérature11 » des 
années cinquante et soixante. Pouƌ Đela, elle s͛appuie eŶ paƌtie, suƌ uŶe ƌĠfleǆioŶ 
engagée, dès 1936, par Walter Benjamin12, et relative à la prédominance de la 
ŶaƌƌatioŶ ƌoŵaŶesƋue. Ce deƌŶieƌ s͛iŶteƌƌoge plus spĠĐifiƋueŵeŶt suƌ les pƌatiƋues 
de l͛oƌalitĠ, et affiƌŵe Ƌu͛aǀeĐ le suĐĐğs du liǀƌe, s͛aŶŶoŶĐe la peƌte de l͛aƌt de 
raconter :  
L͛aƌt de Ŷaƌƌeƌ touĐhe à sa fiŶ. Il est de plus en plus rare de 
rencontrer des gens capables de raconter quelque chose dans 
le vrai sens du mot. De là un embarras général lorsque, au 
Đouƌs d͛uŶe soiƌĠe, ƋuelƋu͛uŶ suggğƌe Ƌu͛oŶ se ƌaĐoŶte des 
histoiƌes. OŶ diƌait Ƌu͛uŶe faĐultĠ Ƌui Ŷous seŵďlait 
inaliénable, la mieux assurée de toutes, nous fait maintenant 
dĠfaut : la faĐultĠ d͛ĠĐhaŶgeƌ Ŷos eǆpĠƌieŶĐes13.  
MœgliŶ-Delcroix ĠteŶd doŶĐ l͛aŶŶoŶĐe de BeŶjaŵiŶ à l͛eŶseŵďle des pƌatiƋues 
narratives, à conditioŶs Ƌu͛elles soieŶt aƌtistiƋues. Elle ŵet aiŶsi eŶ luŵiğƌe la 
production partiĐuliğƌe des liǀƌes d͛aƌtistes : Dark Shadow de Gilbert et George14, 
Les Livres de Gandelu de Jochen Gerz15, ou Le Décor de Jean Le Gac16, pour ne citer 
que quelques-uns des ouvrages mettant en perspective, voir en cause, le récit en 
image. 
À l͛opposĠ de Đes oďjets eǆĐeptioŶŶels, il eǆiste ĐepeŶdaŶt des oďjets Ƌui Ŷe 
s͛iŶsĐƌiǀeŶt pas eŶ ƌuptuƌe, et Ƌui, loiŶ de ƌejeteƌ l͛histoiƌe Đoŵŵe oďjeĐtif de la 
narration, travaillent plutôt à son ancrage. Les propositions narratives à destination 
des masses populaires paraissent en effet moins sujettes à cette « crise du récit ». 
Elles constituent même une sorte de valeur refuge pour une population encore très 
attaĐhĠes auǆ ŵodes de ƌepƌĠseŶtatioŶs figuƌatiǀes, au fait Ƌu͛oŶ lui ƌaĐoŶte des 
histoires et que ces dernières paraissent vraies.  
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 I AnŶe MŒGLIN-DELCROIX, EsthĠtiƋue du liǀƌe d’aƌtiste, op. cit. 
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 Walter BENJAMIN, Le Narrateur, in Écrits français, Paris, Gallimard, 1991 ;ƌĠĠditioŶ de l͛aƌtiĐle 
publié pour la première fois en 1936). 
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 Walter BENJAMIN, Le Narrateur, p.205-206. 
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 GILBERT & GEORGE, Dark Shadow, Londres, Nigel Greenwood, 1976 (2000 exemplaires, 19,5 x 13,5 
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 Jochen GERZ, Les Livres de Gandelu, Liège, Yellow Now, 1976 (10 exemplaires de têtes avec un 
livre en marbre blanc, 20 x 14 cm). 
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 Le Roman-photo et l’hĠƌitage de l’oƌalitĠ 2)
Par un phénomène de vase communicant, il semble que le récit réaliste, dont 
la nouvelle littérature cherche à se décharger, trouve dans la presse illustrée et 
dans le roman-photo, un espace à sa mesure. Tandis que « l͛effet de ƌĠel » est passé 
au crible dans la littérature et les arts des années cinquante et soixante, les illustrés 
utiliseŶt l͛iŵage photogƌaphiƋue pouƌ s͛aŶĐƌeƌ uŶ peu plus daŶs le ƌĠel. Le dĠtail, 
pƌopƌe à la ŶaƌƌatioŶ ƌĠaliste, est pƌis eŶ Đhaƌge paƌ l͛iŵage : l͛iŵage 
photogƌaphiƋue se suďstitue à la desĐƌiptioŶ. La sǇŶthğse de l͛iŵage se substitue à 
la suĐĐessioŶ des ŵots. La foƌĐe du ƌĠfĠƌeŶt photogƌaphiƋue liŵite l͛aĐĐğs au 
signifié, et créer un « effet de réel17 » pƌopiĐe à l͛histoiƌe. En cela, on peut dire que 
le roman-photo s͛iŶsĐƌit daŶs la filiatioŶ de pƌatiƋues issues de l͛oƌalité. Il endosse 
certains des codes de la narration orale, à commencer par le format donné à 
l͛ĠĐƌituƌe qui indique une persistance de la parole : la superposition du phylactère et 
de l͛iŵage photogƌaphie ƌestitue la paƌole daŶs l͛iŶstaŶt, et iŶduit uŶ pƌĠsent 
peƌpĠtuel. Ce Ŷ͛est pas à Đe seul titre que le roman-photo peut être inscrit dans la 
lignée des narrations orales ; ce sont aussi des emprunts au conte, qui le lie aux 
genres oraux. En dépit de sa forme imprimée et de son support papier, il présente 
effectivement certaines similitudes avec ledit genre, tel que le définit Benjamin 
dans Le Narrateur18.  
“i l͛oŶ s͛eŶ ƌeŵet au diĐtioŶŶaiƌe19, la contradiction des définitions du terme 
conte apparaît distinctement ; eŶ effet, il s͛agit tout autaŶt de l͛ «action de 
rapporter à quelqu'un un fait réel20 », Ƌu͛uŶ « récit d'aventures imaginaires destiné 
à distraire, à instruire en amusant ». QuaŶt à l͛usage ĐouƌaŶt, il fait ĐoƌƌespoŶdƌe les 
notions de conte et de merveilleux. La volonté de préserver cet art de la parole a 
entraîné un vaste chantier de transcription par écrit, et par là même, la fréquente 
impossibilité de différencier le conte en tant que mode de transmission orale, du 
ĐoŶte Đoŵŵe pƌojet d͛ĠĐƌituƌe littĠƌaiƌe. Le conte désigne surtout un moyen de 
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 Roland BARTHES, « Littérature objective », in Critiques, Paris, Les Éditions de Minuit, 1954 
(Reproduit dans Essais critiques, Paris, Seuil, 1964, p.32-43). 
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 DaŶs l͛eǆpƌessioŶ « faire le conte de ». 




tƌaŶsŵissioŶ de la Đultuƌe, des eǆpĠƌieŶĐes ou des saǀoiƌs pƌatiƋues, Ƌui s͛appuie 
sur des combinaisons imaginaires : une fiction réaliste.  
Dans sa définition, Benjamin insiste particulièrement sur les liens que le conte 
tisse aǀeĐ le ƌĠel daŶs Đe Ƌu͛il a de plus pƌagŵatiƋue :  
La teŶdaŶĐe à s͛oƌieŶteƌ ǀeƌs la ǀie pƌatiƋue paƌaît esseŶtielle 
chez nombre de narrateurs nés. Cette tendance, nous la 
voyons par exemple, chez Gotthelf21 qui donnait à ses paysans 
des ĐoŶseils d͛ĠĐoŶoŵie ƌuƌale, Ŷous la tƌouǀoŶs Đhez Nodieƌ22 
Ƌui tƌaite des daŶgeƌs de l͛ĠĐlaiƌage au gaz, et Đhez Heďel23 qui 
glisse dans son écrin naturel de menus enseignements de 
scieŶĐes Ŷatuƌelles à l͛usage de ses leĐteuƌs. Tout Đela fait 
ƌessoƌtiƌ Đe Ƌu͛il eŶ est de toute ǀƌaie ŶaƌƌatioŶ24. 
Il s͛agit d͛iŶfoƌŵeƌ, d͛iŶitieƌ ou de ŵettƌe eŶ gaƌde, et fiŶaleŵeŶt d͛illustƌeƌ uŶe 
forme de moralité. 
Pouƌ Ƌu͛oŶ Ŷous le doŶŶe, Đe ĐoŶseil, il faut donc que nous 
commencions par nous raconter. Et cela sans tenir compte du 
fait Ƌu͛uŶ hoŵŵe Ŷe pƌofiteƌa d͛uŶ ĐoŶseil Ƌu͛eŶ taŶt Ƌu͛il 
trouvera les mots pour rendre son cas. Le conseil tissé dans 
l͛Ġtoffe d͛uŶe ǀie deǀieŶt sagesse25. 
Ce qui définit ici le conte se trouve pareillement inscrit dans la trame du roman-
photo. Le foƌŵat Ŷ͛est plus Đelui d͛uŶ Ŷaƌƌateuƌ Ƌui s͛adƌesse à soŶ puďliĐ, et 
transmet sa propre expérience ; le roman-photo est un objet industriel, de masse, 
et Ŷe ƌelğǀe à Đe titƌe pas d͛uŶe ĐoŵŵuŶiĐatioŶ de pƌoǆiŵitĠ et d͛uŶ ĠĐhaŶge 
phǇsiƋue. Il ĐoŶseƌǀe eŶ ƌeǀaŶĐhe, Đette ŵġŵe ǀoloŶtĠ d͛illustƌeƌ les 
problématiques, certes très circonscrites mais néanmoins universelles, de la relation 
amoureuse. Par le jeu de la réitération de forme et de fonds, il construit une forme 
de ŵoƌalitĠ doŶt il Ŷe s͛agit pas de jugeƌ la teŶeuƌ : cette moralité trouve non 
seulement un écho chez les lecteurs, mais elle est aussi un moyen de les mettre en 
lien. 
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 Jeremias GOTTHELF, écrivain suisse de la première moitié du 19
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 Walter BENJAMIN, Le Narrateur, in Écrits français, op. cit., p.212. 
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 De la possiďilitĠ d’uŶe ƌeŶĐoŶtƌe : les objets de Plissart et Peeters 2.
La concordance des temps qui existe entre le Nouveau Roman et le roman-
photo, Ŷ͛a pas eu d͛iŶĐideŶĐe suƌ leuƌs applications respectives. Les problématiques 
qui les mobilisent, mais également les origines qui les définissent, sont trop 
éloignées pour que les démarches trouvent un terrain commun. On peut alors 
s͛iŶteƌƌogeƌ suƌ le statut d͛uŶ objet qui se réclamerait autant de l͛uŶ Ƌue de l͛autƌe, 
de même que sur la voie qui a mené ses auteurs à une telle combinaison. 
 
 Pour un mélange des genres a.
Le mélange des genres est un principe qui loin de faire peur à Plissart et 
Peeteƌs, se plaĐeƌait plutôt au Đœuƌ de leuƌ pƌoduĐtioŶ. La ĐoŶstaŶĐe Ƌue les 
auteuƌs ŵetteŶt à faiƌe se ƌeŶĐoŶtƌeƌ les geŶƌes et leuƌs pƌatiƋues, est à l͛origine de 
leur collaboration. La conjonction de la photographie et de la littérature, sous 
l͛appellatioŶ ƌeǀeŶdiƋuĠe de ƌoŵaŶ-photo, illustƌe uŶe ǀoloŶtĠ d͛eǆploƌeƌ de 
Ŷouǀeauǆ teƌƌaiŶs. Cette ǀoloŶtĠ s͛iŶsĐƌit ĠgaleŵeŶt daŶs le tƌaǀail Ƌu͛ils oŶt pu 
mener chacun de leur côté : un travail de photographe autour de la fiction ou de 
l͛aƌĐhiteĐtuƌe, de ǀidĠaste, et de doĐuŵeŶtaƌiste pouƌ Plissaƌt, et uŶ tƌaǀail 
d͛auteuƌ, Ƌu͛il s͛agisse de littĠƌatuƌe, de sĐĠŶaƌio de ďaŶdes dessiŶĠes, d͛essais suƌ 
la bande dessinée et le cinéma, de biographies, ou de films. Derrière cette appétit 
et cette curiosité, se dessine une volonté de décloisonner, de faire se rencontrer 
des pƌopositioŶs Ƌui Ŷe foŶt pas toujouƌs l͛uŶaŶiŵitĠ : les unes, dénigrées par ce 
Ƌu͛elles soŶt populaiƌes, les autƌes, ĐoŶdaŵŶĠes paƌĐe Ƌu͛elles soŶt Ġlitistes. Leuƌ 
travail autour du roman-photo se foŶde tout d͛aďoƌd suƌ le ĐoŶstat d͛uŶe dispaƌitĠ 
culturelle. Peeters écrit ainsi : 
AǀeĐ uŶ Đuƌieuǆ ŵilitaŶtisŵe, je ŵ͛effoƌçais de ŵoŶtƌeƌ Ƌu͛il 
existait de véritables poŶts eŶtƌe ĐeƌtaiŶes œuǀƌes populaires, 
assez largement méprisées, et certains textes de la modernité, 
relevant de la « culture haute26 ». 
La ŵise eŶ ƌelatioŶ des deuǆ pôles Đultuƌels Ŷe s͛appuie pas suƌ uŶ pƌiŶĐipe 
d͛uŶiǀoĐitĠ. La « culture haute » et les œuǀƌes populaiƌes iŶteƌagisseŶt : la première 
Ŷ͛est pas utilisĠe pouƌ doŶŶeƌ uŶe ǀaleuƌ auǆ seĐoŶdes. De l͛iŶteŶtioŶ à la 
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réalisation, on est cependant forcé de constater Ƌue l͛ĠƋuiliďƌe eŶtƌe les deuǆ 
peŶdaŶts Ŷ͛est pas aussi paƌfait Ƌue pƌĠǀu. L͛iŶtƌoduĐtioŶ du Nouǀeau ‘oŵaŶ à 
imprimer sa marque au roman-photo. La réciproque Ŷ͛a assuƌĠŵeŶt pas imposé la 
ŵġŵe tƌaĐe au Nouǀeau ‘oŵaŶ. ‘este Ƌu͛uŶ poŶt eŶtƌe uŶ geŶƌe populaiƌe et uŶ 
autre plus savant, est établi. Après enviroŶ ǀiŶgt aŶŶĠes d͛eǆisteŶĐe eŶ paƌallğle, et 
uŶe distaŶĐe eŶtƌe les geŶƌes Ƌui paƌaissait aussi Ŷatuƌelle Ƌu͛iƌƌĠduĐtiďle, Đela 
deǀieŶt possiďle. L͛eŶgoueŵeŶt et l͛eŶǀie d͛eŶ dĠĐoudƌe de Plissaƌt et Peeteƌs, Ǉ 
sont pour beaucoup ; le ĐoŶteǆte Ŷ͛est pas ŶoŶ plus ĠtƌaŶgeƌ à l͛affaiƌe. 
 Les expérimentations néo-photoromanesques de Plissart et Peeters 
s͛iŶsĐƌiǀeŶt eŶ effet daŶs le ĐoŶteǆte paƌtiĐulieƌ d͛uŶe fiŶ d͛ĠpoƋue. La fiŶ du 
Nouveau Roman, la fin de la revue Minuit (1982), de la revue Tel Quel (1982), la 
disparition de figures tutélaires : Roland Barthes (1980), Jacques Lacan (1981), 
Michel Foucault (1984), ŵaƌƋueŶt l͛aƌƌġt d͛uŶe ĠpoƋue, la fiŶ du  ƌğgŶe de la 
pensée structuraliste, et ŶouƌƌisseŶt l͛eŶǀie de faire le point. Sans doute, le 
seŶtiŵeŶt d͛uŶe ŵodeƌŶitĠ eŶ fiŶ de ĐǇĐle, Đelui du stƌuĐtuƌalisŵe, du Nouǀeau 
Roman, conduit-il à provoquer un ultime soubresaut, à trouver une preuve de 
l͛iŶflueŶĐe peƌsistaŶte de Đes ŵouǀeŵeŶts. EŶ faisaŶt eŶtƌeƌ le Nouǀeau ‘oman 
dans le roman-photo, Plissaƌt et Peeteƌs lui doŶŶeŶt uŶ Ŷouǀel espaĐe d͛eǆpƌessioŶ, 
et après le Nouveau Nouveau Roman, et Tel quel, une dernière existence. 
 LoƌsƋu͛il ĠǀoƋue sa foƌŵatioŶ, ses iŶflueŶĐes, Peeteƌs Ŷe ŵaŶƋue jaŵais 
d͛affiƌŵeƌ le ƌôle foŶdamental de cette modernité, et cela « quelles que soient les 
fluctuations de la mode27 » : sa rencontre avec Lindon, son entrée aux éditions de 
Minuit, les séminaires de Lacan, de Derrida, ou de Barthes qui accueille avec 
enthousiasme le sujet de recherche du jeune étudiant28. Dans le cas de Plissart, 
l͛iŶflueŶĐe de Đette ŵodeƌŶitĠ Ŷ͛est pas aussi fƌoŶtale ; elle passe en partie par 
Peeteƌs, ŵais aussi et suƌtout, paƌ le ďiais d͛œuǀƌes photographiques, 
cinématographiques, plastiques ou graphiques qui ont cherché à transcrire cette 
ŵodeƌŶitĠ. À titƌe d͛eǆeŵple, le tƌaǀail de MiĐhals est paƌtiĐuliğƌeŵeŶt ŵaƌƋuĠ paƌ 
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 Dialogue entre Benoît Peeters et Michel Gauthier (critique d'art, conservateur au Musée national 
d'art moderne), dans le cadre des conférences Benoît Peeters, un itinéraire, Paris, Centre Pompidou, 
19 octobre 2011. 
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 Il s͛agit d͛uŶe leĐtuƌe, Ƌue Peeteƌs Ƌualifie lui-même de « moderne », de la bande dessinée Les 
Bijoux de la Castafiore d͛HeƌgĠ. Travail de recherche sous la direction de Roland BARTHES, à l͛ÉĐole 
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Fig. 234   Minuit 
Couverture du premier numéro, 
1972 
les problématiques de la narration, de la représentation ; il s͛iŶsĐƌit daŶs le 
ŵouǀeŵeŶt de Đette peŶsĠe ŵodeƌŶe et, eŶ ĐoŶsĠƋueŶĐe, attiƌe tƌğs tôt l͛atteŶtioŶ 
de la jeuŶe photogƌaphe. Plissaƌt et Peeteƌs ǀoŶt aiŶsi s͛iŶspiƌeƌ et ĐoŶǀoƋueƌ uŶ 
certain nombre de références déjà fortement marquées par cette modernité 
Ƌu͛illustre le Nouveau Roman. 
 
 L’ĠĐole du Nouveau RoŵaŶ b.
Plissart et Peeters se reconnaissent dans le Nouveau Roman. Ils partagent 
notamment avec cette mouvance littéraire, la volonté de questionner la forme, le 
réalisme et les principes de la narration, et un certain goût pour la mise en cause 
des ŵodğles. C͛est à Đette ĐoŶditioŶ Ƌue leuƌ ƌeŶĐoŶtƌe aƌtistiƋue est possiďle, et 
fructueuse. Le principe de transgression ne suffit cependant pas à justifier un 
rappƌoĐheŵeŶt. La ƌelatioŶ Ƌui eǆiste eŶtƌe leuƌs oďjets et le Nouǀeau ‘oŵaŶ, Ŷ͛est 
pas le fait d͛uŶe seule ĐoŵŵuŶautĠ d͛oďjeĐtifs ; elle doit beaucoup au travail et aux 
rencontres des auteurs, et plus particulièrement de Peeters. Ce dernier est 
effectivement plongé très tôt dans le bain des expérimentations du Nouveau 
Roman.  
 Il a seize ans à peine quand il découvre le premier numéro de la revue Minuit, paru 
en novembre 1972. De son propre aveu29, il reconnaît 
ne pas avoir très bien saisi un contenu qui passe de 
Beckett à Robbe-Grillet, en passant par Pinget et 
Bourdieu. Il pƌesseŶt ŶĠaŶŵoiŶs la teŶeuƌ de Đe Ƌue s͛Ǉ 
trame. De fait, la revue va constituer, pendant dix 
années, un laboratoire d͛eǆpĠƌiŵeŶtations littéraires, 
placée successivement sous la houlette de Jérôme 
Lindon jusƋu͛eŶ ϭϵϳϲ, sous Đelle de ToŶǇ Duǀeƌt 
jusƋu͛eŶ ϭϵϴϬ, puis de Mathieu LiŶdoŶ jusƋu͛à la 
disparition de la revue en 1982. 
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 Dialogue entre Benoît Peeters et Michel Gauthier, op. cit. 





En achetant le numéro un et en ne le comprenant pas 
foƌĐĠŵeŶt, je Ŷ͛iŵagiŶais pas Ƌue je puďlieƌais tƌois aŶs plus 
tard mon premier texte et que ce serai un lieu important pour 
moi30 ». 
 Peeters publie en effet PUIS“ANCE“… « ça pastiche »…, uŶ teǆte d͛uŶe dizaiŶe de 
pages, dans ladite revue en 197531. Puis en 1976, suivra la parution de son premier 
roman Omnibus32. Les deuǆ ĠĐƌits poƌteŶt les ŵaƌƋues d͛uŶe ŵodeƌŶitĠ, Đelle du 
Nouveau Roman mais aussi des littératures à contrainte (OuLiPo). 
Puissances se pƌĠseŶte Đoŵŵe l͛illustƌatioŶ du pƌiŶĐipe de dĠĐoŶstƌuĐtioŶ eŶ 
littĠƌatuƌe. PaƌtaŶt de l͛ĠĐoŶoŵie de poŶĐtuatioŶ dĠǀeloppĠe paƌ “iŵoŶ, il pousse 
le pƌoĐĠdĠ jusƋu͛à la dispaƌitioŶ de toute poŶĐtuatioŶ. PaƌtaŶt de la ĐhƌoŶologie 
narrative déconstruite, généralisée dans le Nouveau Roman, il produit un système 
en boucle : les dernières lignes du texte, sans point final, se connectent, suivant un 
mouvement naturel, aux premières lignes. Il met également en abyme sa démarche 
d͛auteuƌ : en se présentant tour à tour comme un auteur, celui qui écrit ledit texte, 
un lecteur de ce même texte, et un auteur lu et jugé par un autre lecteur. Ce 
faisaŶt, il iŶteƌƌoge ouǀeƌteŵeŶt le leĐteuƌ suƌ soŶ pƌopƌe ƌappoƌt à l͛histoiƌe, à la 
fiĐtioŶ, et, fiŶaleŵeŶt, à la littĠƌatuƌe. Au dĠtouƌ d͛uŶe iƌoŶie uŶ peu Đƌue, Il ƌeŶd 
enfin hommage à une mouvance et à des figures initiatrices. 
Il fallait que cela se fit on ne pouvait en rester éternellement à 
ces masturbations de langages à ces jeux de mots croisés il y 
avait une limite ils ont voulu la dépasser violer les lois pour en 
introduire de nouvelles tant pis pour eux il ne faut rien 
regretter et surtout voir qui est le responsable eux bien sûr je 
ne vous le fais pas dire la réaction a suivi tout naturellement 
d͛ailleuƌs je l͛aǀais toujouƌs peŶsĠ Ŷouǀeau Ŷouǀeau ils 
Ŷ͛aǀaieŶt Ƌue ça à la ďouĐhe33 […] 
D͛autƌes ouǀƌages qui, à la première lecture, peuvent paraître assez éloignés 
des questionnements du Nouveau Roman, se révèlent finalement très influencés 
par le Nouveau Roman. Le court roman de Peeters La Bibliothèque de Villers, paru 
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 Dialogue entre Benoît Peeters et Michel Gauthier, op. cit. 
31
 Benoît PEETERS, « PUI““ANCE“… ça pastiĐhe… », in Minuit, n° 15, 1975. On peut également 
tƌouǀeƌ le teǆte de Peeteƌs daŶs l͛ouǀƌage de BaeteŶs, Le Réseau Peeters. 
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 Benoît PEETERS, Omnibus, Paƌis, Les ÉditioŶs de MiŶuit, ϭϵϳϲ. L͛ouǀƌage a fait l͛oďjet d͛uŶe 
réédition par Les Impressions Nouvelles, en 2001. 
33
 Benoît PEETERS, « PUI““ANCE“… ça pastiĐhe… », op. cit., p.2-3. 
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en 1980, comporte ainsi certains traits communs avec le roman de Claude Ollier, La 
Mise en scène34. Peeters fait en effet référence à la construction géométrique et 
ĐaƌtogƌaphiĠe du ƌoŵaŶ d͛Ollieƌ, pouƌ ŵettƌe eŶ lieŶ les sĐğŶes de Đƌiŵe. Il ĐoŶduit 
ŵġŵe le jeu des ƌĠfĠƌeŶĐes, jusƋu͛à doŶŶeƌ à l͛uŶ de ses peƌsoŶŶages le Ŷoŵ d͛uŶ 
des personnages du roŵaŶ d͛Ollieƌ : Lessing. Ce ƌappoƌt d͛iŶflueŶĐe Ƌui se dessiŶe 
au fil des leĐtuƌes du ƌoŵaŶĐieƌ, s͛affiƌŵe au fil de ses ƌeŶĐoŶtƌes avec les auteurs 
du Nouveau Roman. 
Appendice important de la création littéraire néo-romanesque, la revue 
Minuit est un trait d͛uŶioŶ iŵpoƌtaŶt eŶtƌe Peeteƌs et le Nouǀeau ƌoŵaŶ ; elle est le 
lieu de rencontres qui vont marquer son parcours, et par extension celui de Plissart. 
Il y fait, entre autres, la connaissance de Martin Vaughn-James. Celui qui est surtout 
ĐoŶŶu pouƌ ġtƌe l͛auteuƌ de La Cage35, uŶ oďjet Ƌui fait date daŶs l͛histoiƌe du 
ƌoŵaŶ gƌaphiƋue, a aussi œuǀƌĠ pouƌ la ƌeǀue Minuit eŶ taŶt Ƌu͛illustƌateuƌ des 
teǆtes de BeĐkett ou PiŶget, et eŶ taŶt Ƌu͛auteuƌ de sĠƋueŶĐes gƌaphiƋues. DaŶs uŶ 
deƌŶieƌ hoŵŵage Ƌu͛il lui ƌeŶd eŶ ϮϬϬϵ36, Peeteƌs ĠǀoƋue l͛adŵiƌatioŶ Ƌu͛il a pouƌ 
le dessinateur/peintre : 
LoŶgteŵps, il Ŷe fut pouƌ ŵoi Ƌue l͛auteuƌ d͛eǆtƌaoƌdiŶaiƌes 
séquences graphiques dans la revue Minuit. Ce devait être vers 
ϭϵϳϯ, ǀous ǀoǇez ça d͛iĐi. Dans Minuit, il y avait Beckett et 
Claude Simon, Robbe-Grillet et Deleuze et Guattari. […] 
Dans Minuit, Martin apparut dès le numéro 2, avec « Le chien 
», et il devint bien vite indissociable de la revue. Il était le 
Nouveau Roman paƌ l͛iŵage. Pas soŶ illustƌateuƌ, ŵais Đelui Ƌui 
le prolongeait, en des séquences narratives et brisées à la fois. 
Pour quelques écrivains de ce temps-là, jeunes ou moins 
jeunes, Martin était le dessinateur ami, celui qui comprenait 
les teǆtes et l͛ĠĐƌituƌe. “es iŵages ǀeŶaieŶt ŶatuƌelleŵeŶt 
prendre place dans les revues que nous aimions. 
En dehors de la maison mère du Nouveau Roman, Peeters fait également 
l͛eǆpĠƌieŶĐe d͛uŶ lieu iŵpoƌtant de la scène intellectuelle : Cerisy-la-Salle. En 1971, 
se tient là-bas, un cycle de conférences qui compte à ce sujet : Nouveau Roman : 
                                                     
34 Claude OLLIER, La Mise en scène, Paris, Les Éditions de Minuit, 1958. 
35
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hieƌ, aujouƌd’hui. Il y retrouve Jean Ricardou, le co-organisateur du rendez-vous37 
mais aussi Đelui Ƌui s͛iŵpose Đoŵŵe le thĠoƌiĐieŶ du gƌoupe ; et il y côtoie les 
grandes figures38 : Butor, Ollier( qui fait, cette même année, un exposé sur la 
structure de son roman La Mise en scène) , Pinget, Sarraute, Simon, et surtout 
Robbe-Grillet, Ƌu͛il Đƌoiseƌa et ƌeĐƌoiseƌa à de Ŷoŵďƌeuses ƌepƌises, et avec lequel il 
eŶtƌetieŶdƌa uŶ lieŶ paƌtiĐulieƌ, au poiŶt de pƌoduiƌe, de ƌĠaliseƌ et d͛Ġditeƌ uŶ 
entretien en 200139.  
Au vu de ses fréquentations et de ses productions, tout indique que Peeters a 
pris le train du Nouveau Roman. Cet engagement ne fait pour autant pas de lui un 
siŵple disĐiple. EŶ effet, Peeteƌs a ĐeƌtaiŶeŵeŶt ĐoŶsĐieŶĐe d͛aƌƌiǀeƌ uŶ peu taƌd 
dans l͛aǀeŶtuƌe d͛uŶe ŵodeƌŶitĠ doŶt il pƌesseŶt la fiŶ : il est trop jeune et le 
Nouveau Roman est allé au bout de ses problématiques. Il prend néanmoins tout ce 
Ƌu͛il peut et ǀa à la ƌeŶĐoŶtƌe de peƌsoŶŶalitĠs, d͛œuǀƌes et de pƌatiƋues 
différentes ; il parvient à mettre en cohérence cette diversité, et nourrit ainsi sa 
propre démarche.  
J͛Ġtais saŶs aƌƌġt daŶs la tƌaŶsǀeƌsalitĠ… à la fois daŶs uŶe 
Ƌuġte d͛uŶe littĠƌatuƌe Ƌui allait au plus pƌğs de Đe Ƌu͛elle 
pouǀait ġtƌe eŶ taŶt Ƌue telle… [uŶe littĠƌatuƌe] pƌise à la 
lettƌe… et eŶ ŵġŵe teŵps, uŶe ŵġŵe ĐuƌiositĠ pouƌ des 
séquences graphiques, photographiques, 
cinématographiques40. 
À ďieŶ Ǉ ƌegaƌdeƌ, oŶ distiŶgue d͛ailleuƌs Ƌue les peƌsoŶŶalitĠs Ƌui oŶt sa 
préférence nourrissent elles-mêmes une approche pluridisciplinaire : uŶe œuǀƌe 
littéraire et cinématographique pour Robbe-Grillet, littéraire et photographique 
pour Simon, graphique, picturale et littéraire pour Vaughn-James, littéraire et 
beaucoup plus encore, pour Barthes. À la différence de ces derniers, Peeters 
Ŷ͛aďoƌde pas seul, le tƌaǀail pluƌidisĐipliŶaiƌe. La ƌeŶĐoŶtƌe aǀeĐ uŶe pƌatiƋue 
artistique, une démarche intellectuelle, est intimement liée à la rencontre avec une 
peƌsoŶŶe. Cette ƌelatioŶ à l͛autƌe est uŶe doŶŶĠe esseŶtielle de sa pƌoduĐtioŶ. 
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 Françoise Van Rossum-GuǇoŶ est l͛autƌe Đo-organisatrice. 
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 Le nom de Duras ne figure pas dans la liste des intervenants ; l͛ĠĐƌiǀaiŶ Ŷ͛aǀait pas souhaitĠ se 
joindre à ce cycle de conférence. 
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 Il s͛agit d͛uŶ eŶtƌetieŶ d͛uŶe duƌĠe de siǆ heuƌes.  
Alain Robbe-Grillet, Entretiens avec Benoît Peeters, Bruxelles, Les Impressions nouvelles, « Hors 
collection », 2001. 
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L͛œuǀƌe de Peeteƌs est, à deuǆ titƌes, Ŷouƌƌie de Đes ƌeŶĐoŶtƌes. CeƌtaiŶes 
pƌoduĐtioŶs ƌelğǀeŶt de la ĐollaďoƌatioŶ et d͛uŶ pƌojet ĐoŵŵuŶ : les romans-photos 
avec Plissart, les bandes dessinées avec François Schuiten41 ou Frédéric Boilet42. 
D͛autƌes pƌoĐğdeŶt d͛uŶe soƌte d͛hoŵŵage, et de l͛eŶǀie de faiƌe dĠĐouǀƌiƌ des 
figures qui comptent dans son parcours : des essais sur Töpffer43, ou Nadar44 , les 
biographies de Hergé45, de Derrida46, l͛eŶtƌetieŶ aǀeĐ ‘oďďe-Grillet, ou encore un 
roman comme Omnibus, Ƌue l͛auteuƌ pƌĠseŶte Đoŵŵe uŶe ďiogƌaphie iŵaginaire 
de Simon. 
L͛œuǀƌe est Đoŵposite, hǇďƌide, hĠtĠƌoĐlite, eŶ appaƌeŶĐe dispaƌate ; l͛eŶǀie 
de tƌaŶsǀeƌsalitĠ ƌeste ĐoŶstaŶte. Cette liďeƌtĠ de ĐiƌĐuleƌ d͛uŶe disĐipliŶe à l͛autƌe, 
couplée à un détachement vis-à-vis de toute hiérarchie culturelle, rend possible, 
tout autaŶt Ƌue l͛eŶǀie de tƌaǀailleƌ aǀeĐ Plissaƌt, l͛aďoƌd d͛uŶe pƌatiƋue Đoŵŵe 
celle du roman-photo.  
 
 Du choix du roman-photo c.
OŶ a dĠjà pu ĠǀoƋueƌ l͛iŵpoƌtaŶĐe de leuƌ ƌeŶĐoŶtƌe, daŶs la ŵise eŶ œuǀƌe 
des romans-photos de Plissart et Peeters. Par-delà l͛eŶǀie des auteuƌs de faiƌe 
coexister leur pratique respective, il reste toutefois un terrain théorique à préparer 
pour que le projet prenne forme : le choix du roman-photo implique une prise de 
position, et nécessite certaines justifications. 
La réflexion sur le roman-photo menée par Plissart et Peeters est plus 
projective que rétrospective : ils Ŷe ƌeǀieŶŶeŶt pas suƌ l͛histoiƌe du geŶƌe, suƌ ses 
eŶjeuǆ ou suƌ ses oďjeĐtifs. Ils ĐoŶsidğƌeŶt uŶiƋueŵeŶt sa foƌŵe, Ƌu͛ils jugent 
propice à faire coïncider leur propres pratiques. Ils connaissent les romans-photos ; 
il Ŷe fait d͛ailleuƌs auĐuŶ doute Ƌue peƌsoŶŶe, daŶs les aŶŶĠes ϳϬ et ϴϬ, Ŷ͛igŶoƌe Đe 
Ƌue soŶt Đes oďjets. CepeŶdaŶt leuƌ ĐuƌiositĠ à l͛Ġgaƌd du geŶƌe est ďieŶ ŵoiŶs 
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motivée par les qualités intrinsèques de ce dernier, que par son potentiel. Ils sont 
d͛ailleuƌs assez ĐƌitiƋues suƌ Đe Ƌue pƌopose le ƌoŵaŶ-photo populaire, et 
l͛eǆposeŶt eŶ toutes lettƌes daŶs À la recherche du roman-photo :  
Dans ces récits suaves, est-il utile de le rappeler, le caractère 
stĠƌĠotǇpĠ et la pesaŶteuƌ idĠologiƋue des ĐoŶteŶus Ŷ͛aǀaieŶt 
d͛Ġgal Ƌue l͛aspeĐt ĐoŶǀeŶtioŶŶel de la foƌŵe : la monotonie 
des cadrages, la pauvreté des mises en page, la médiocrité du 
jeu d͛aĐteuƌ faisaieŶt de Đes ouǀƌages des monuments de 
fadeur47. 
[…] “i le ƌoŵaŶ-photo Ŷ͛aǀait doŶŶĠ ŶaissaŶĐe à auĐuŶe œuǀƌe 
aĐĐoŵplie, Đ͛est paƌĐe Ƌue tous Đeuǆ Ƌui l͛aǀaieŶt pƌatiƋuĠ 
s͛ĠtaieŶt eŶteŶdus suƌ l͛esseŶtiel : une vision pauvre, 
restrictive, du médium utilisé. En procédant autrement il ne 
deǀƌait pas ġtƌe iŵpossiďle d͛aƌƌiǀeƌ à autƌe Đhose48. 
En ouvrant le roman-photo à d͛autƌes ƌĠfĠƌeŶĐes et eŶ ŵultipliaŶt les pistes, 
Plissart et Peeters arrivent effectivement « à autre chose ». De fait, paƌĐe Ƌu͛ils 
évoquent certaines faiblesses du genre photoromanesque, et tâchent de les 
Đoŵďleƌ à l͛aide de Ŷouǀelles ƌĠfĠƌeŶĐes, ils s͛ĠloigŶeŶt du geŶƌe tƌaditioŶŶel. Ce 
faisant, ils enfoncent le clou, et réaffirment la médiocrité de la forme populaire du 
roman-photo. Indirectement, ils cautionneŶt ĠgaleŵeŶt l͛autoƌitĠ de la ĐƌitiƋue : 
celle-là même qui, à travers la voix de journalistes, de professeurs, ou autres 
ĐheƌĐheuƌs, affiƌŵait ŶotaŵŵeŶt Ƌu͛uŶ geŶƌe aussi pauǀƌe Ƌue Đelui du ƌoŵaŶ-
photo Ŷ͛aǀait de salut possiďle Ƌue daŶs uŶe ƌelatioŶ approfondie avec la 
littérature. Pourtant, le Đhoiǆ de Plissaƌt et Peeteƌs d͛aǀoiƌ ƌeĐouƌs au ƌoŵaŶ-photo, 
Ŷ͛est ĐohĠƌeŶt Ƌue daŶs la ŵesuƌe où il dĠpasse la seule diŵeŶsioŶ littĠƌaiƌe. Il 
s͛agit d͛uŶ oďjet Ŷaƌƌatif, d͛uŶ oďjet d͛ĠĐƌituƌe : s͛il peut ġtƌe littéraire, il est 
indubitablement photographique. 
 
 Le roman-photo comme alternative à l’iŶstaŶt dĠĐisif 1)
Avec Correspondance, leur premier projet, Plissart et Peeters ont mis en place 
uŶ ĠƋuiliďƌe de tƌaǀail eŶtƌe le teǆte et l͛iŵage. À ce sujet, on peut parler de 
ĐoŵpositioŶ, de dispositif, il Ŷ͛est eŶ ƌeǀaŶĐhe pas eŶĐoƌe ƋuestioŶ de ŶaƌƌatioŶ ; 
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Đ͛est uŶ sǇstğŵe Ƌui est doŶŶĠ à ǀoiƌ et à liƌe. L͛histoiƌe Ƌui s͛Ǉ ƌaĐoŶte est Đelle 
d͛uŶe ƌeŶĐoŶtƌe et d͛uŶe ƌelatioŶ eŶtƌe les auteuƌs : elle est à l͛oƌigiŶe du dispositif, 
et tƌaŶspaƌaît daŶs Đe deƌŶieƌ, pouƌ autaŶt, elle Ŷ͛est pas uŶe fiŶ eŶ soi. Ce pƌojet 
est ŶĠaŶŵoiŶs Đelui Ƌui ouǀƌe la piste Ŷaƌƌatiǀe, Ƌui eŶ doŶŶe l͛eŶǀie. 
Le passage à l͛aĐte iŵpliƋue de ƌeǀoiƌ l͛ĠƋuiliďƌe des ƌapports entre texte et 
image, et de donner à la photographie une place plus importante. Alors que dans 
Correspondance, les auteurs se sont astreints à une coïncidence parfaite des 
partis49, les ouvrages suivants laissent plus de place au photographique. La parution 
de Chausse-trappes, la même année que Correspondance mais deux ans avant 
Fugues, est sans doute un élément déterminant dans cette orientation vers une 
narration photographique ; l͛iŶflueŶĐe de DuaŶe MiĐhals est eŶĐoƌe plus ĐlaiƌeŵeŶt 
décisive. De fait, dans le travail de mise en scène et de séquençage photographique, 
aǀeĐ l͛utilisatioŶ du Ŷoiƌ et ďlaŶĐ, et le ŵoŶtage eŶ sĠƌie des iŵages, on peut voir 
plaŶeƌ l͛oŵďƌe du photogƌaphe aŵĠƌiĐaiŶ. 
La ƌeŶĐoŶtƌe de Plissaƌt aǀeĐ l͛œuǀƌe du photogƌaphe américain50, est 
dĠteƌŵiŶaŶte daŶs l͛oƌieŶtatioŶ Ƌue pƌeŶdƌa soŶ tƌaǀail ; aujouƌd͛hui eŶĐoƌe, la 
photographe la désigne comme une pierre angulaire de son travail 
photoromanesque, et plus généralement photographique. En outre, Plissart semble 
sensible aux propositions photographiques qui affichent un caractère narratif, 
fiĐtioŶŶel, et laisseŶt tƌaŶspaƌaîtƌe leuƌ ĐoŶstƌuĐtioŶ. Au Đœuƌ des aŶŶĠes soiǆaŶte-
diǆ, Đe tǇpe de photogƌaphies Ŷe ĐoŶstitue Ƌu͛uŶe alteƌŶatiǀe à uŶe pƌatiƋue 
photogƌaphiƋue eŶĐoƌe tƌğs liĠe à la ŶotioŶ d͛iŶstaŶtaŶĠ. Il est, de plus, tƌğs liĠ au 
ŵoŶde de l͛aƌt ĐoŶteŵpoƌaiŶ, auǆ ƌeĐheƌĐhes de l͛aƌt ĐoŶĐeptuel et des peiŶtƌes-
photographes (Le Gac, Boltanski, Messager). À toutes ces références, Plissart 
préfère celle du roman-photo, ou tout du ŵoiŶs, Đe Ƌu͛elle peƌçoit de Đe geŶƌe à 
travers les productions photographiques de Michals ou de Lachman (Chausse-
Trappes). 
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Le roman-photo me donne la possibilité de faire ce que les 
photographes ne font que rarement (sauf dans la mode et la 
publicité) : mettre en scène51. 
La mise en scène, « le tournage52 », passe par un repérage minutieux des lieux de 
pƌise de ǀue, le ƌeĐouƌs à des aĐteuƌs, uŶe sĠleĐtioŶ d͛aĐĐessoiƌes. Le tout, ŵis eŶ 
oƌdƌe, ƌaĐoŶte ƋuelƋue Đhose. D͛auĐuŶs pouƌƌaieŶt ǀoiƌ daŶs Đe Đhoiǆ du ƌoŵaŶ-
photo, une concession : faute de pouvoir faire un film, trop couteux et trop 
technique au vu de sa jeune expérience, Plissart se serait contentée du roman-
photo. Pourtant, lorsque Jan Baetens et Jan Flamend la questionne sur le « choix 
d͛uŶ geŶƌe aussi décrié que le roman-photo53 », la photographe évoque une tout 
autre piste : 
EŶ Đe Ƌui ŵe ĐoŶĐeƌŶe, il Ǉ aǀait d͛aďoƌd uŶe iŶsatisfaĐtioŶ ǀis-
à-vis de la photographie traditionnelle. Il était très 
pƌoďlĠŵatiƋue pouƌ ŵoi d͛atteŶdƌe Đoŵŵe le foŶt la plupart 
des photogƌaphes, Ƌue suƌǀieŶŶe uŶ ĠǀĠŶeŵeŶt […]. 
PeƌsoŶŶelleŵeŶt, Đette pƌatiƋue ŵ͛aǀait toujouƌs paƌu 
décevante : soit les événements ne se produisaient pas, soit je 
retrouvais des choses qui avaient déjà été photographiées 
ŵille fois, et d͛ailleuƌs superbement, par des gens comme 
Kertész ou Cartier-Bresson54. 
“oŶ goût pouƌ la ŶaƌƌatioŶ Ŷe peut pas se satisfaiƌe des ƌğgles de l͛iŶstaŶt 
décisif. Plissart conçoit sa photographie sur le mode de la construction : décor, plan, 
cadrage/recadrage, mise en page. Les objets, les figures, ne sont pas sublimés parce 
Ƌu͛ils iŶĐaƌŶeŶt l͛iŶstaŶt, eŶteŶdu Đoŵŵe uŶe ǀaleuƌ supĠƌieuƌe, aďsolue ; ils soŶt, 
utilisés, transformés, convertis pour servir le propos des auteurs, et interrogés dans 
des dimensions qui dépassent largement le cadre photographique. Elle engage par 
conséquent un tout autre rapport à la prise de vue : le ƌappoƌt eŶtƌe l͛oďjet et la 
saisie photogƌaphiƋue, Ŷe ƌĠsulte pas d͛uŶe pƌoĐĠduƌe eǆpeĐtatiǀe, ŵais d͛uŶe 
procédure inteƌǀeŶtioŶŶiste. “i uŶe dĠĐlaƌatioŶ d͛appaƌteŶaŶĐe à la seĐoŶde 
(interventionniste) suffit à dénier la première (expectative), les possibilités de 
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fƌaŶĐhisseŵeŶts d͛uŶe pƌoĐĠduƌe à l͛autƌe eǆisteŶt ĐepeŶdaŶt. Plissaƌt ĐheƌĐhe aiŶsi 
à garder la main sur sa photographie mais ne se ferme aucune porte :  
On domine beaucoup plus les choses, et malgré tout la 
diŵeŶsioŶ de l͛iŶstaŶt Ŷ͛est pas du tout ĠǀaĐuĠe, puisƋu͛il 
ƌeste ďeauĐoup d͛iŵpoŶdĠƌaďles, Đoŵŵe la luŵiğƌe –puisque 
je travaille en lumière naturelle- et comme le jeu des acteurs55. 
À la lumière de ce fonctionnement photographique, Peeters et elle ont pu faire 
évoluer les scénarii des romans-photos ; ils pouǀaieŶt faiƌe ƌeďoŶdiƌ l͛histoiƌe eŶ 
foŶĐtioŶ d͛uŶ dĠtail ou d͛uŶe luŵiğƌe, au ŵoŵeŶt de la pƌise de ǀue. Partant, une 
pƌĠpoŶdĠƌaŶĐe photogƌaphiƋue s͛affiƌŵe daŶs leuƌs pƌopositioŶs : la photographie 
gĠŶğƌe l͛histoiƌe. 
 
 Photographie et fiction 2)
À auĐuŶ ŵoŵeŶt, daŶs Đe pƌojet d͛oďjets photogƌaphiƋues Ƌui les ƌĠuŶit, il 
Ŷ͛a ĠtĠ ƋuestioŶ, pouƌ Plissaƌt et Peeters, de faire coexister photographie et texte 
sur un mode illustratif. Les deux auteurs ont un objectif commun : nourrir une 
fiction à partir de leur pratique respective. Ce but les conduit à travailler à la marge 
de leur propre pratique. Peeters pousse la fiction romanesque aux limites de la 
vérité biographique, ou autobiographique ; dans des romans comme Omnibus, ou 
Villes Enfuies56, il intègre une grande part de réel. Avec Omnibus, la biographie est 
iŵagiŶaiƌe ŵais s͛eŶƌaĐiŶe daŶs la ƌĠalitĠ d͛uŶe peƌsoŶŶalité, Claude Simon ; dans 
son premier texte publié, Puissances, l͛auteuƌ ŵet eŶ aďǇŵe sa pƌopƌe diffiĐultĠ à 
écrire ; avec Villes Enfuies, il se met en scène en relatant ses propres voyages.  
Plissart utilise également le réel, le monde environnant, comme matière. Le 
pƌiŶĐipe photogƌaphiƋue l͛Ǉ iŶǀite foƌĐĠŵeŶt, ŵais loiŶ de s͛iŶsĐƌiƌe daŶs uŶe 
dĠŵaƌĐhe d͛oďjeĐtiǀitĠ, la photogƌaphe ĐoŶduit soŶ tƌaǀail au plus loiŶ des ƌiǀes de 
l͛eŶƌegistƌeŵeŶt et de la ƌestitutioŶ. Elle ƌĠiŶteƌpƌğte le monde, sur un mode 
ƌoŵaŶesƋue, Đ͛est-à-diƌe eŶ eŶ ƌeĐoŶstƌuisaŶt uŶe ǀeƌsioŶ à paƌtiƌ de Đe Ƌu͛elle eŶ 
perçoit. Dans ses images, les sujets deviennent des personnages, les objets des 
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aĐĐessoiƌes au seƌǀiĐe d͛uŶe histoiƌe. La photogƌaphie Ŷ͛agit pas Đoŵŵe le 
ƌĠǀĠlateuƌ d͛uŶe Ŷatuƌe pƌofoŶde, ĐaĐhĠe ; elle construit ces 
ĐaƌaĐtğƌes/ĐaƌaĐtĠƌistiƋues. Ce faisaŶt, elle s͛iŶsĐƌit eŶ poƌte-à-faux avec une 
pratique documentaire, réaliste, de la photographie : une pratique pour laquelle la 
fiction constitue un élémeŶt d͛autaŶt plus pƌoďlĠŵatiƋue, Ƌu͛elle appaƌaît eŶ 
ĐoŶtƌadiĐtioŶ aǀeĐ la pƌĠteŶdue Ŷatuƌe d͛eŵpƌeiŶte du ŵĠdiuŵ.  
Les objets photographiques du binôme se trouvent précisément à 
l͛iŶteƌseĐtioŶ de ses pƌoďlĠŵatiƋues : Peeters trouve dans la photographie, un 
rapport avéré au réel et, par là, un moyen encore plus déconcertant de questionner 
la fiction réaliste. Plissart, quant à elle, trouve dans le roman, une ouverture sur la 
fiĐtioŶ et le ŵoǇeŶ d͛affƌaŶĐhiƌ la photogƌaphie du pƌiŶĐipe de ǀĠƌitĠ paƌ l͛iŵage. Ce 
soŶt pƌĠĐisĠŵeŶt Đes pƌiŶĐipes Ƌue le photogƌaphe et l͛ĠĐƌiǀaiŶ foŶt glisseƌ d͛uŶe 
pƌatiƋue à l͛autƌe : ils font alors émerger une aptitude commune au photographique 
et au ƌoŵaŶesƋue, à ƌeĐƌĠeƌ le ƌĠel. PuisƋue l͛oŶ Ġtaďlit ĐlaiƌeŵeŶt la diffĠƌeŶĐe 
entƌe la ƌĠalitĠ du ŵoŶde de l͛ĠĐƌiǀaiŶ et la ƌĠalitĠ diĠgĠtiƋue du Ŷaƌƌateuƌ, oŶ peut 
faire la distinction entre un objet/sujet et sa représentation photographique. Dès 
loƌs, adŵettƌe la ŶĠĐessitĠ d͛uŶe ƌĠalitĠ de l͛oďjet/ du sujet pouƌ pƌoduiƌe sa 
représentatioŶ, Ŷ͛a pas pouƌ ĐoŶsĠƋuence une obligation de vérité. En mettant la 
photographie en dialogue avec la littérature, par le biais du roman-photo, Plissart 
tƌouǀe le ŵoǇeŶ d͛eǆpĠƌiŵeŶteƌ la foƌŵe fiĐtioŶŶelle.  
L͛autƌe gƌaŶde ƌaisoŶ de ŵoŶ dĠsiƌ de faiƌe des romans-
photos, Đ͛est ďieŶ sûƌ ŵa passioŶ pouƌ la fiĐtioŶ. Le plaisiƌ Ƌue 
j͛ai à liƌe uŶ ƌoŵaŶ ou à ǀoiƌ uŶ filŵ ƌoŵaŶesƋue, je ǀoulais 
parvenir à le retrouver dans ce que je sais faire : la photo57. 
La photographie va ainsi prendre une place grandissante dans les productions 
photoromanesques du binôme. Le texte est tour à tour repoussé en périphérie 
iŵŵĠdiate de l͛iŵage (Le Mauǀais œil), mise à distance de celle-ci (Droit de 
Regards), et eŶfiŶ, ĠǀaĐuĠ de l͛ouǀƌage ;Aujouƌd’hui). La photographie prend 
progƌessiǀeŵeŶt eŶ Đhaƌge l͛histoiƌe et sa ŶaƌƌatioŶ. Elle oĐĐupe, eŶ teƌŵes de 
surface, plus de place que le texte ; elle donne sa tournure au scénario ; celui-ci 
intègre des éléments de la prise de vue dans sa composition ; à foƌĐe d͛eǆpĠƌieŶĐe, 
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Plissaƌt s͛iŵpliƋue ĠgaleŵeŶt de plus eŶ plus daŶs l͛ĠĐƌituƌe sĐĠŶaƌistiƋue. Il eŶ 
résulte un sentiment de déséquilibre entre la part du photographique et celle du 
littĠƌaiƌe, et uŶ ƋuestioŶŶeŵeŶt ƋuaŶt au statut d͛oďjets Ƌui Ŷe soŶt dĠfiŶitiǀeŵeŶt 
pas des romans, et Ƌui s͛ĠloigŶeŶt fiŶaleŵeŶt ďeauĐoup du geŶƌe 
photoromanesque. 
 
 De l’iŶflueŶĐe de la photolittĠƌatuƌe  3)
OŶ a pu ĠǀoƋueƌ pƌĠĐĠdeŵŵeŶt, l͛ĠĐueil Ƌue les teŶtatiǀes d͛assiŵilatioŶ 
littĠƌaiƌe ƌepƌĠseŶteŶt loƌsƋu͛il est ƋuestioŶ de ĐoŶĐeǀoiƌ le ƌoŵaŶ-photo. Le 
roman-photo est un genre à part entière, avec ses propres codes et références, 
paƌŵi lesƋuels la littĠƌatuƌe Ŷe figuƌe pas. Toute teŶtatiǀe d͛iŶflĠĐhiƌ sa ƌĠalisatioŶ, 
ou d͛iŶteƌpƌĠteƌ ses pƌopositioŶs, eŶ foŶĐtioŶ du ŵodğle littĠƌaiƌe se ƌĠǀğle 
infructueuse: les adaptations photoromanesques de romans classiques sont 
boudées par les lecteurs ; les tentatives de faire déboucher la lecture de romans-
photos sur la lecture de romans échouent.  
Oƌ, les dispositifs ŵis eŶ œuǀƌe paƌ Plissaƌt et Peeteƌs ƌelğǀeŶt pƌĠĐisément 
d͛uŶe iŶteŶtioŶ littĠƌaiƌe. La pƌoďlĠŵatiƋue du Ŷaƌƌateuƌ, le ƌefus de soŶ 
oŵŶisĐieŶĐe, la ŵise à distaŶĐe du ƌĠel, la ŵise eŶ aďǇŵe de l͛iŵage, la dispaƌitioŶ 
des figures héroïques, la déconstruction chronologique : ces questions amorcées 
par la littérature moderne, théorisées par le Nouveau Roman, constituent 
l͛iŶfƌastƌuĐtuƌe littĠƌaiƌe des oďjets de Plissaƌt et Peeteƌs. Elles sont mises en 
pratique dans des systèmes narratifs qui ne sont pourtant que prétendument 
photoromanesques. Ces productions gardent en commun avec le roman-photo, un 
même objectif narratif, fictionnel. Les influences littéraires des auteurs, et 
l͛appliĐatioŶ Ƌue Đes deƌŶieƌs ŵetteŶt à les tƌaŶsĐƌiƌe paƌ l͛iŵage, ĐoŶduiseŶt eŶ 
revanche leurs ouvrages sur les voies de la photolittérature. Un tel rapprochement 
ne saurait cependant être avéré sans que certains aspects soient précisés.  
La photolittérature, telle que la définit Edwards58, recouvrent en effet une 
vaste typologie de pratiques et d͛oďjets : des propositions documentaires ou 
fictionnelles (photo-fiction), des formes (photo-illustration) soit illustrant le texte à 
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la lettƌe, soit l͛iŶteƌpƌĠtaŶt aǀeĐ uŶe ĐeƌtaiŶe distaŶĐe, ou eŶĐoƌe, uŶe iŶtĠgƌatioŶ 
de la photographie en tant que sujet du roman (photo-idéeͿ. L͛idĠe d͛uŶe eŵpƌise 
de la photographie sur la littérature est ébauchée dans le cadre de proposition 
illustrative, mais la photographie reste, de fait, conditionnée à la présence du texte. 
Or avec les romans-photos de Plissart et Peeters, il apparaît que la photographie 
peut non seulement transposer le texte, mais également se substituer à lui. En tant 
que tels, ces objets constituent un nouveau type de proposition : sans texte, et par 
conséquent sans vocation illustrative, les photographies proviennent et génèrent de 
la littérature. Ce principe semble placer les objets en contrepoint de réalisations 
impliquant photographie et littérature : oŶ peŶse ŶotaŵŵeŶt à des œuǀƌes Đoŵŵe 
celles, évoquées précédemment, de Rodenbach, de Breton ou de Simenon. Ces 
ouvrages sont en effet pensés comme des ensembles photo-textuels illustratifs, où 
la ĐoïŶĐideŶĐe du teǆte et de l͛iŵage ƌelğǀe d͛uŶ ŵoŶtage a postĠƌioƌi : le roman 
pƌĠĐğde l͛iŵage. L͛iŵage ƋuaŶt à elle, agit Đoŵŵe ƌĠǀĠlateuƌ du teǆte. Qu͛elles 
pƌĠeǆisteŶt au ƌoŵaŶ, ou Ƌu͛elles aieŶt ĠtĠ pƌoduites eŶ ǀue de Đelui-ci, les 
photographies sont en mesure de servir le texte ; elles révèlent, de la sorte, une 
aptitude à la littérature. Elles restent néanmoins dépendantes de la présence du 
teǆte d͛uŶ ĠĐƌiǀaiŶ qui est le seul auteur du roman. Dans les cas précis de Bruges-la-
Morte, Nadja ou La Folle d’Itteǀille, Đ͛est lui Ƌui fait le Đhoiǆ de Đe dispositif, et Ƌui, 
comme Rodenbach ou Breton, sélectionne les vues photographiques. Au vu de ces 
caractéristiques, on pourrait être tenté de prononcer la rupture entre ces 
productions et celles de Plissart et Peeters. Le travail collectif entre photographe et 
écrivain, ainsi que la réduction, plus ou moins importante, de la place du texte dans 
leurs objets, y invitent fortement. Elle invite également à chercher la littérature 
ailleurs que dans le texte. 
La présence du texte dans le roman, établit le fait en toutes lettres ; l͛Ġtat de 
littérature est plus incertain dans un ouvrage qui exclut le texte, où le cantonne au 
rang de transcription verbale. Pourtant, sans un mot, Droit de regards est bien un 
objet tout autant littéraire que Bruges-la-Morte ou Nadja. Sans inscrire de texte 
dans les pages, les auteurs parviennent à générer du verbe, et par-delà celui-ci, de 
la littérature. Ce que Breton amorçait dans Nadja, en choisissant de remplacer les 
descriptions détaillées par des images photographiques, Plissart et Peeters le font 
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aďoutiƌ, eŶ pƌeŶaŶt le paƌti d͛uŶe ŶaƌƌatioŶ toute eŶ iŵages. Cette ŶaƌƌatioŶ 
dépasse alors les limites de la simple histoire. Les prise de vues de Plissart ne 
restituent pas seulement des faits, elles mettent aussi en question la pratique 
photographique. Il Ŷe s͛agit pas de ĐoŶfieƌ à l͛iŵage la Đhaƌge de ƌestitueƌ les faits 
du teǆte, Ƌu͛ils soieŶt ƌĠels Đoŵŵe daŶs Nadja ou fictionnels comme dans Bruges-
la-Morte.  
Leurs qualités, littéraires et photographiques, placent les objets de Plissart et 
Peeters de plein droit dans la lignée de la photolittérature ; leurs modalités révèlent 
cependant une catégorie à part. Ces objets ont en commun avec les catégories de 
photo-fiction et de photo-illustration définies par Edwards, de ŵettƌe à l͛Ġpƌeuǀe la 
force subjective de la photographie : « il est teŵps d͛ĠĐƌiƌe suƌ la photogƌaphie 
radicalement subjective pour montrer à quel point elle peut être fictive59 ». Ils sont 
par contre, en opposition avec les propositions du type photo-idée.  
Contre-modèle souvent, parfois modèle, chez les écrivains la 
photographie existe, mais elle est presque toujours inavouable 
au Đœuƌ de l͛œuǀƌe ; et quand bien même elle serait avouée 
dans les manifestes et les textes critiques, peut-on être sûr 
Ƌu͛elle joue daŶs la littĠƌatuƌe le ƌôle Ƌui lui est attƌiďuĠ 60? 
Il Ŷe s͛agit doŶĐ plus d͛Ġǀalueƌ la ŵesuƌe de l͛iŶflueŶĐe photogƌaphiƋue daŶs la 
littĠƌatuƌe, ŵais pƌĠĐisĠŵeŶt l͛iŶǀeƌse. Les ouǀƌages, de Fugues à Aujouƌd’hui en 
passant par Droit de regards, convoquent les modèles littéraires pour construire des 
pƌopositioŶs photogƌaphiƋues. C͛est à Đe titƌe, et plus Ƌue paƌ leuƌs eŵpƌuŶts au 
geŶƌe, Ƌu͛ils peuvent être définis comme romans-photos. 
 
 Un Nouveau Roman-photo d.
ChaĐuŶ des oďjets ĐoŶçus paƌ Plissaƌt et Peeteƌs, est l͛oĐĐasioŶ de ŵeŶeƌ uŶe 
ƌĠfleǆioŶ suƌ les possiďilitĠs Ŷaƌƌatiǀes d͛uŶe ĐoŵďiŶaisoŶ teǆte-photogƌaphie. Il Ŷ͛Ǉ 
a de décision prise qu͛eŶ teƌŵes de peƌtiŶeŶĐe et d͛effiĐaĐitĠ Ŷaƌƌatiǀe. La 
narration, comme fin en soi ou comme système, constitue le ciment de ces 
dispositifs auxquels les deux auteurs ont ouvert les voies de la littérature et plus 
spécifiquement celles du Nouveau Roman et de ses interrogations. Ils mettent à 
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jour d'autres possibilités du système jusqu'à l'épuisement, et le fait que le titre du 
dernier opus, Aujouƌd’hui, invoque la mention de Suite photographique, recentrant 
de la sorte le travail sur le médium photographique, témoigne non pas d'une 
rupture avec le procédé photo-textuel, mais de la fin d'une investigation. La 
pratique photo-romanesque de Plissart et Peeters dépasse de fait, les 
considérations formalistes du roman-photo pour proposer un objet qui, à la 
manière du Nouveau Roman, interprète son processus de génération d'histoire. La 
passion de Peeters pour le Nouveau Roman, ses connexions avec ce réseau 
littĠƌaiƌe, ses aŵďitioŶs d͛auteuƌ, l͛iŶĐliŶatioŶ de Plissaƌt pour les pratiques 
narratives de la photographie, la rencontre des deux, leur liberté de création et la 
dispositioŶ d͛uŶ Ġditeuƌ foƌteŵeŶt iŶtĠƌessĠ paƌ l͛eŶtƌepƌise : voici ce qui constitue 
le fondement d͛un Nouveau Roman-Photo. 
Il Ŷe s͛agit pas iĐi d͛uŶ siŵple ŵot-valise. La mise en lien des termes illustre la 
double identité du projet de Plissart et Peeters, mais, par-delà, elle fait ressortir la 
possibilité de faire du roman-photo autrement. En comparaison, il y a autant de 
différences entre un roman traditionnel et un Nouveau Roman, Ƌu͛eŶtƌe uŶ ƌoŵaŶ-
photo et un Nouveau Roman-photo. Le genre photoromanesque pose donc une fois 
encore le problème de sa définition, des limites de sa pratique, de ses possibles 
ĠǀolutioŶs. Plissaƌt et Peeteƌs pƌoposeŶt d͛ouǀƌiƌ le geŶƌe suƌ uŶe foƌŵe plus 
artistique : l͛histoiƌe Đğde la plaĐe à la littĠƌatuƌe, l͛illustƌatioŶ à la photogƌaphie 
narƌatiǀe. Le fait Ƌu͛ils aĐtiǀeŶt siŵultaŶĠŵeŶt tous les leǀieƌs, gĠŶğƌe fiŶaleŵeŶt 
uŶ oďjet Ƌui Ŷ͛est plus ĐlaiƌeŵeŶt ideŶtifiaďle pouƌ uŶ puďliĐ ƌoŵpu auǆ Đodes du 
genre. 
LoƌsƋue Peeteƌs s͛iŶteƌƌoge suƌ l͛iŵpossiďilitĠ d͛uŶ ƌeŶouǀeau du ƌoŵaŶ-
photo61, il coŶsidğƌe l͛appellatioŶ ŵġŵe de ƌoŵaŶ-photo.  
[…] Đette dĠsigŶatioŶ, ƌeǀeŶdiƋuĠe de ŵaŶiğƌe à la fois 
ŵilitaŶte et uŶ peu ǀoloŶtaƌiste, Ŷ͛a-t-elle pas nui à la 
ƌĠĐeptioŶ de Đes alďuŵs plus Ƌu͛elle Ŷ͛a ĐoŶtƌiďuĠ à faiƌe 
Ġǀolueƌ l͛idĠe de ƌoŵaŶ-photo ? N͛a-t-elle pas entravé la 
lecture, le roman dissimulant la photo ? … Ŷ͛est-il pas temps de 
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rompre avec une étiquette finalement plus encombrante 
Ƌu͛effiĐaĐe62 ? 
La désignation « roman-photo » a pu Ŷuiƌe à la ƌĠĐeptioŶ, aupƌğs d͛uŶ puďliĐ, de 
lettrés un peu obtus ou d͛aspiƌaŶts à uŶe littĠƌatuƌe supĠƌieuƌe, pouƌ Ƌui le teƌŵe 
de roman-photo est encore plus rédhibitoire que le genre, au fond assez méconnu; 
de son côté, le public du roman-photo passe complètement à côté de ces objets. Le 
pƌoďlğŵe Ŷ͛est aloƌs plus taŶt dans la terminologie, que dans la volonté de rompre 
avec les codes. Les auteurs produisent un objet dont la forme, les influences et les 
oďjeĐtifs, s͛ĠloigŶeŶt foŶĐiğƌeŵeŶt du geŶƌe doŶt ils se revendiquent. Pour un 
lecteur de roman-photo, Droit de regards, Le Mauǀais œil  ou Aujouƌd’hui, ne sont 
pas des romans-photos. À commencer par le support : proposé sous la forme 
d͛alďuŵ, les ƌoŵaŶs-photos sont disponibles en librairie, et se coupent par 
conséquent du circuit habituel de diffusions. Du fait de cette forme, et du prix 
d͛aĐhat Ƌu͛elle iŵpliƋue, les puďliĐatioŶs peƌdeŶt leuƌ statut d͛oďjets 
consommables. 
Il faut le reconnaître : si ces quatre albums ont suscité de 
l͛iŶtĠƌġt, ils oŶt eu ďeauĐoup de ŵal à tƌouǀeƌ leuƌ plaĐe, 
surtout dans les librairies. Le mouvement de régénération du 
récit photographique sur lequel nous avions parié avec Jérôme 
Lindon Ŷe s͛est pas ƌĠelleŵeŶt pƌoduit. Notƌe Ġditeuƌ espĠƌait 
ǀoiƌ d͛autƌes auteuƌs pƌoposeƌ des ƌĠalisatioŶs d͛uŶ autƌe stǇle 
et développer une véritable collection sinon un mouvement à 
part entière ; ce ne fut pas le cas, notamment parce que la 
ŵise eŶ œuǀƌe d͛uŶ ƌoŵaŶ-photo supposait des moyens 
matériels assez conséquents, aloƌs Ƌu͛il Ŷ͛eǆistait auĐuŶe 
structure de production comparable à celle du monde 
audiovisuel. Notre complicité, notre complémentarité avaient 
permis à ces projets de voie le jour ; mais ces singularités ne 
pouvaient suffire à fonder un nouveau genre63. 
Le roman-photo est un bloc monolithique ; il est possiďle d͛eŶ affiŶeƌ les ĐoŶtouƌs, 
eŶ pƌoĐĠdaŶt paƌ petites touĐhes. Plissaƌt et Peeteƌs, eŶ s͛attaƋuaŶt à tous les 
aspeĐts de Đe ďloĐ, l͛oŶ fait ǀoleƌ eŶ ĠĐlat, au poiŶt de le ƌeŶdƌe ŵĠĐoŶŶaissaďle. 
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B. D’UNE APPLICATION PHOTOGRAPHIQUE DU NOUVEAU ROMAN 
Remettre en cause les normes établies, repousser les limites des pratiques, 
pƌoposeƌ d͛autƌes foƌŵes d͛aĐĐğs à l͛idĠe de l͛œuǀƌe, Ŷe soŶt pas des eǆĐlusiǀitĠs 
du Nouveau Roman. Les avant-gaƌdes, l͛aƌt ŵodeƌŶe, l͛aƌt ĐoŶteŵpoƌaiŶ illustƌeŶt 
tout autant ces principes. Mais voilà, on le rappelle encore une fois, les auteurs de 
Fugues ou Droit de regards, sont photographe et écrivain ; ils ne revendiquent pas 
de références liées aux arts plastiques, et ne se définissent aucunement comme 
plastiĐieŶs, et la seule ƌĠalisatioŶ d͛uŶ ouǀƌage Đoŵŵe Correspondance, publié par 
uŶ Ŷoŵ eŵďlĠŵatiƋue de l͛ĠditioŶ de liǀƌes d͛aƌtiste, Yelloǁ Now, ne suffit pas pour 
ŵettƌe leuƌ tƌaǀail eŶ peƌspeĐtiǀe aǀeĐ Đelui de l͛aƌt ĐoŶteŵpoƌaiŶ.  
Ce constat ne peƌŵet ĐepeŶdaŶt pas d͛affirmer que les objets de Plissart et 
Peeters puisent leurs références dans la littérature, et qui plus est dans le Nouveau 
Roman. Il faut aller plus loin que le simple jeu des allusions aux nouveaux 
romanciers et à leur texte pour mettre à jour une influence qui dépasse le cadre de 
la ĐitatioŶ, et Ƌui s͛iŵŵisĐe daŶs les stƌuĐtuƌes foŶdaŵeŶtales des oďjets Ŷarratifs. 
Elle Ŷ͛a plus Đette foƌŵe d͛hoŵŵage Ƌue l͛oŶ peut tƌouǀeƌ daŶs les pƌeŵieƌs teǆtes 
de Peeters : de la ŵise eŶ foƌŵe gĠoŵĠtƌiƋue du ƌoŵaŶ d͛Ollieƌ ;La Mise en 
scène64Ϳ, eŶ passaŶt paƌ l͛ĠǀiĐtioŶ de la poŶĐtuatioŶ ;La Chevelure de Bérénice65, H. 
66, ou Paysage de fantaisie67Ϳ, ou paƌ uŶe ƌĠappƌopƌiatioŶ de la figuƌe de l͛ĠĐƌiǀaiŶ 
(Omnibus est une biographie imaginaire de Simon). 
L͛aďsoƌptioŶ paƌ l͛iŵage photogƌaphiƋue des pƌoďlĠŵatiƋues ŶĠo-
romanesques implique des formes de conversion qui dépassent le mode illustratif. 
Les idées néo-romanesques sont présentes dans les intentions des auteurs ; elles se 
diffusent ensuite dans la matière photographique. La concordance entre 
photogƌaphie et littĠƌatuƌe tieŶt aloƌs de l͛effet de ŵiƌoiƌ : les problématiques sont 
représentées, mises à plat, réincarnées. On peut ainsi mettre en lien les objets de 
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Plissart et Peeters et les principaux procédés du Nouveau Roman, répertoriés par 
Ricardou et Van Gossum-Guyon lors du colloque de Cerisy de 197168 :  
La disparition du personnage comme centre organisateur de la 
fiction et, corrélativement, la suppression de la logique des 
actions comme facteur de structuration ; en revanche, et 
suivant les textes : 
 une multiplication des rôles et des centres de 
perspective partiels et contradictoires ; 
 une prolifération des anecdotes ; 
 la reprise, aux fins de contournement ou de 
détournement, des grandes formes consacrées et, en 
particulier, des histoires ; 
 la constitution de la fiction à partir de motifs ou 
thèmes générateurs ; 
 l͛ĠlaďoƌatioŶ d͛uŶe Ŷouǀelle logiƋue à paƌtiƌ de la 
double contrainte du mot à mot et du dessin général ; 
 la mise en jeu systématique des figures abstraites : 
géométriques, arithmétiques et grammaticales 
(anagrammatiques) ; 
 l͛iŶteƌteǆtualitĠ paƌ iŶseƌtioŶ littĠƌales de teǆtes, 
anciens ou contemporains, littéraires ou 
paralittéraires, qui sont soumis au travail de l͛ĠĐƌituƌe ; 
 la multiplication des mises en abyme diffusées au 
niveau de la même phrase ; 
 l͛eǆhiďitioŶ de pƌoĐĠduƌes de ŶaƌƌatioŶ69. 
 
 Les acteurs de la narration 1.
À la problématique récurrente de la subjectivité revendiquée par les auteurs 
du Nouveau Roman, s͛oppose l͛idĠe ĐoŵŵuŶe Ƌue le Nouǀeau ‘oŵaŶ ǀise la plus 
parfaite objectivité. On ne cherchera pas ici à départager les arguments allant dans 
uŶ seŶs ou daŶs l͛autƌe, ŵais oŶ s͛iŶtĠƌesseƌa plutôt au fait Ƌue, d͛uŶ Đas à l͛autƌe, 
                                                     
68
 Jean RICARDOU & Françoise Van ROSSUM-GUYON (dir.), « Conclusion et perspectives », in 
Nouveau Roman : hieƌ, aujouƌd’hui, Tome 1 : Problèmes généraux, Paris, UGE, 1972, p.400-403. 
69
 Ibidem. 




Đ͛est la ƌepƌĠseŶtatioŶ de l͛Hoŵŵe, et sa plaĐe daŶs la ŶaƌƌatioŶ, Ƌui soŶt 
questionnées. 
On parle ici du narrateur et des personnages. Le Nouveau Roman ne va pas 
rejeter en bloc ces figures indispensables au roman ; leur rôle est en revanche 
ƌĠĠǀaluĠ. Le Ŷaƌƌateuƌ est aŵputĠ de sa ƋualitĠ d͛oŵŶisĐieŶĐe, et le peƌsoŶŶage, de 
sa psychologie. Ce faisant, les nouveaux romanciers ne créent pas du vide, ils 
souŵetteŶt des ĠlĠŵeŶts à l͛appƌĠĐiatioŶ du leĐteuƌ. Ce deƌŶieƌ doit iŶtĠgƌeƌ daŶs 
ses paramètres de lecture, le fait Ƌue Đe Ƌu͛il peƌçoit est dĠjà passĠ par le regard 
des persoŶŶages. Ces peƌsoŶŶages ƌĠǀğleŶt ƋuelƋue Đhose d͛euǆ pƌesƋue 
involontairement : leuƌ ƌôle Ŷ͛est pas d͛eŶtƌeƌ eŶ ĐoŵŵuŶiĐatioŶ aǀeĐ le leĐteuƌ, 
ŵais d͛ġtƌe. Le Ŷaƌƌateuƌ Ŷe l͛aiguilleƌa pas pouƌ ĐoŵpƌeŶdƌe les ŵotiǀatioŶs ou les 
sentiments du personnage. En suivant ces principes, Plissart et Peeters trouvent le 
moyen de faire coexister un système narratif et un dispositif photographique, et de 
les faiƌe iŶteƌagiƌ daŶs uŶe soƌte d͛effet ŵiƌoiƌ. “͛il Ǉ a ƋuelƋue Đhose de 
photographique dans le Nouveau Roman, il y a certainement quelque chose de 
littéraire dans la photographie. 
 
 Le Nouveau Narrateur  a.
 le rejet de l'omniscience 1)
Le récapitulatif de Ricardou et Rossum-GuǇoŶ Ŷ͛Ǉ fait pas eǆpliĐiteŵeŶt 
allusion, mais la figure du narrateur est un enjeu important dans la définition du 
Nouveau Roman, et dans son positionnement face au roman classique. 
Qui décrit le monde dans les romans de Balzac ? Quel est ce 
narrateur omniscient, omniprésent, qui se place partout en 
même temps, Ƌui ǀoit eŶ ŵġŵe teŵps l͛eŶdƌoit et l͛eŶǀeƌs des 
choses, qui suit en même temps les mouvements du visage et 
ceux de la conscience, qui connaît à la fois le présent, le passé 
et l͛aǀeŶiƌ de toute aǀeŶtuƌe ? Ça ne peut être que Dieu.  
C͛est Dieu seul Ƌui peut prétendre être objectif. Tandis que 
daŶs Ŷos liǀƌes, au ĐoŶtƌaiƌe, Đ͛est uŶ hoŵŵe Ƌui ǀoit, Ƌui seŶt, 
Ƌui iŵagiŶe, uŶ hoŵŵe situĠ daŶs l͛espaĐe et le teŵps […]. 
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C͛est uŶ hoŵŵe d͛iĐi, uŶ hoŵŵe de ŵaiŶteŶaŶt, Ƌui est soŶ 
propre narrateur, enfin70. 
Le nouǀeau ‘oŵaŶ se dĠďaƌƌasse du Ŷaƌƌateuƌ oŵŶisĐieŶt, au pƌofit d͛uŶ 
narrateur qui possède une vision plus parcellaire des événements ; cette approche 
oďĠit à l͛idĠe Ƌue l͛aĐĐğs à la ƌĠalitĠ se fait paƌ le pƌisŵe d͛uŶe suďjeĐtiǀitĠ ; il 
Ŷ͛eǆiste pas de ƌestitution objective de la réalité. Dès lors, le narrateur ne saurait 
pƌĠteŶdƌe à uŶe ƋuelĐoŶƋue oďjeĐtiǀitĠ saŶs tƌahiƌ l͛esseŶĐe ŵġŵe du ƌĠalisŵe 
néo-romanesque. La tƌaditioŶ d͛uŶ Ŷaƌƌateuƌ puissaŶt, oŵŶisĐieŶt, auǆ ĐoŵŵaŶdes 
de la narration est également abandonnée dans les Nouveaux Romans-photos. D͛uŶ 
ouǀƌage à l͛autƌe, oŶ Ŷe tƌouǀe auĐuŶe tƌaĐe teǆtuelle sigŶalaŶt la pƌĠseŶĐe d͛uŶe 
instance surplombant les faits ; contrairement aux romans-photos traditionnels, qui 
multiplient les interventions du narrateur71, les illustrant ou pas avec une image 
photographique, les romans-photos de Plissart et Peeters ont recours à un ou 
plusieurs personnages-narrateurs.  
Ce principe est notamment mis en pratique dans Fugues qui donne à voir une 
seule et même histoire à travers les points de vue de trois personnages72. Ces 
personnages prennent tour à tour en charge cette fonction de narrateurs ; à chaque 
point de vue correspond un personnage donné comme narrateur de sa propre 
expérience. Cependant que le narrateur traditionnel guide la lecture en révélant 
pƌogƌessiǀeŵeŶt des iŶfoƌŵatioŶs Ƌu͛il est le seul à dĠteŶiƌ, le leĐteuƌ doit 
ƌeĐoŵposeƌ le seŶs eŶ juǆtaposaŶt l͛eŶseŵďle des poiŶts de ǀue. MalgƌĠ ces efforts, 
il ne parviendra pas à dénouer tous les fils de l͛histoiƌe. L͛aďseŶĐe d͛uŶ Ŷaƌƌateuƌ 
uŶiƋue, eŶtƌaîŶe l͛iŵpossiďilitĠ d͛aĐĐĠdeƌ à l͛eŶseŵďle des iŶfoƌŵatioŶs : l͛histoiƌe 
Ŷ͛a pas de piǀot pouƌ ŵettƌe tous les ĠlĠŵeŶts eŶ lieŶ, et peƌŵettƌe d͛aĐĐĠdeƌ à des 
informations en profondeur. 
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 Alain ROBBE-GRILLET, « Nouveau Roman, Homme nouveau », in Pour un Nouveau Roman, op. cit., 
p.118. La première parution de ce texte date de 1961. 
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 Les interventions du narrateur sont immédiatement identifiables pour le lecteur, puisque les 
phylactères lui correspondant, sont placés sur les bords de la vignette, mais sont surtout dénués de 
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 L͛Ġpilogue du ƌoŵaŶ-photo est également pris en charge par un groupe de trois hommes ; leur 
ideŶtitĠ est seĐƌğte, ŵais oŶ deǀiŶe Ƌu͛ils soŶt les seuls à ĐoŶŶaîtƌe les teŶaŶts et les aďoutissaŶts de 
l͛affaiƌe. 




 À narration photographique, narrateur photographique 2)
Dans Le Mauǀais œil, Đ͛est la qualité de témoin du narrateur qui est remise en 
cause. L'histoire se développe au fil d'uŶe ĐoŶǀeƌsatioŶ, eŶ foƌŵe d͛interrogatoire, 
qui s'appuie sur les photogƌaphies de l'ouǀƌage. La ǀĠƌitĠ de l͛histoiƌe est ĐeŶsĠe se 
nicher dans la confrontation des éléments. Sur le plan narratif, il y a donc une 
certaine ressemblance avec Fugues ; mais, Le Mauǀais œil pose autrement la 
question du fonctionnement entre texte et image. En proposant une double 
ŶaƌƌatioŶ sous la foƌŵe d͛uŶ tĠŵoigŶage ĐoŶtƌedit, et eŶ l͛ĠtaďlissaŶt daŶs uŶ 
rapport du verbal au photographique, Plissart et Peeters interrogent la possibilité 
de transcrire le réel. Après avoir cherché, dans Droit de regards, à éloigner le texte 
de l͛iŵage, les auteuƌs ƌĠflĠĐhisseŶt iĐi au lieŶ iŶdĠfeĐtiďle Ƌui seŵďle uŶiƌ les deuǆ. 
Ils illustƌeŶt aiŶsi l͛utilisatioŶ pƌoďlĠŵatiƋue des légendes et autres sous-titres, en 
regard des photographies. 
 Cette ŵise eŶ ƌelatioŶ se foŶde suƌ le postulat d͛uŶe ǀĠƌitĠ de l͛histoiƌe 
photogƌaphiƋue, et l͛iŵpossiďilitĠ d͛alleƌ au foŶd de Đelle-Đi saŶs la pƌĠseŶĐe d͛uŶ 
témoignage. Le personnage interrogé fait en effet coïncider ses souvenirs avec les 
images photographiques ; ses interlocuteurs font de même. Le dispositif confronte 
la perception que le personnage iŶteƌƌogĠ a de l͛histoiƌe, la conception que ses 
interrogateurs lui opposent, et la version photographique de référence : on accepte 
aloƌs le postulat, Ƌue les photogƌaphies pƌĠeǆisteŶt à Đet ĠĐhaŶge. “͛eŶ suit uŶe 
iŶteƌƌogatioŶ ƋuaŶt à l͛eǆisteŶĐe d͛uŶ tĠŵoiŶ pƌiǀilĠgiĠ des faits, le ƌespoŶsaďle des 
images soumises aux personnages : autaŶt d͛ĠlĠments qui désignent la présence 
d͛uŶe foƌŵe photogƌaphiƋue du Ŷaƌƌateuƌ, uŶ Ŷaƌƌateuƌ photogƌaphiƋue. EŶ 
proposant une forme de narration et en rapprochant, pour cela, photographie et 
littérature, Plissart et Peeters créent une forme de narrateur hybride. Aussi abstrait 
que son modèle romanesque, le narrateur photographique se caractérise, dans les 
nouveaux romans-photos, par son point de vue extérieur sur les faits et surtout par 
son silence : il est uŶe iŶstaŶĐe poƌtĠe paƌ l͛iŵage photogƌaphiƋue. 
 La transpositioŶ du Ŷaƌƌateuƌ, tel Ƌu͛il se pƌĠseŶte eŶ littĠƌatuƌe, daŶs uŶe 
foƌŵe de ŶaƌƌatioŶ photogƌaphiƋue, est iĐi ĐoŵpliƋuĠe paƌ l͛aďseŶĐe de teǆte. 
Tandis que la figure du narrateur est intimement liée au verbe, sa nature silencieuse 
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dans chacun des opus de Plissart et Peeters, rend sa présence sujette à caution. En 
ĠǀiŶçaŶt le teǆte de l͛ouǀƌage, les auteuƌs ĠliŵiŶeŶt la seule possiďilitĠ Ƌue le 
narrateur a de communiquer les pensées et intentions les plus secrètes du 
personnage. Le lecteur perd ainsi sa souƌĐe pƌiŶĐipale d͛iŶfoƌŵatioŶs. Il doit 
s͛attaĐheƌ auǆ faits et aĐtes ǀisuels, pouƌ teŶteƌ de dĠfiŶiƌ les seŶtiŵeŶts et les 
iŶteŶtioŶs des peƌsoŶŶages. C͛est au pƌiǆ du sileŶĐe du Ŷaƌƌateuƌ, ďieŶ plus Ƌue 
celui des personnages, que les auteurs imposent une narration photographique. 
L͛iŵage photogƌaphiƋue ƌaĐoŶte et se ƌaĐoŶte elle-même, désavouant de la sorte 
les termes photoƌoŵaŶesƋues d͛uŶ ƌappoƌt dialogiƋue aǀeĐ le teǆte.  
D͛uŶ ouǀƌage à l͛autƌe, ils ǀoŶt ĠgaleŵeŶt se joueƌ d͛autƌes ĐoŶǀeŶtioŶs 
romanesques. Ce faisant, les auteurs perturbent le 
dispositif fictionnel de Droit de regards en positionnant, 
daŶs la ŶaƌƌatioŶ, uŶe ƌepƌĠseŶtatioŶ de l͛ĠĐƌiǀaiŶ, et eŶ 
rejetant apparemment toute incursion du narrateur. 
Incarné en une impressionnante femme au crâne rasé, on 
ǀoit uŶe ƌepƌĠseŶtatioŶ, uŶe ŵĠtaphoƌe de l͛auteuƌ 
traverser les scènes pour disposer les accessoires 
ŶĠĐessaiƌes à l͛histoiƌe Ƌu͛elle est ǀisiďleŵeŶt eŶ tƌaiŶ de 
ĐoŶstƌuiƌe ;uŶe ďouteille d͛alĐool et des ǀeƌƌes Ƌu͛elle a 
soƌtis d͛uŶ tiƌoiƌ, des photographies, un damier).  
DaŶs sa leĐtuƌe de l͛œuǀƌe, Deƌƌida ĠǀoƋue justeŵeŶt l͛iŵpoƌtaŶĐe du ƌôle 
de cette figure/ figurante: 
Ce peƌsoŶŶage Ƌui ƌesseŵďle au sigŶataiƌe de l͛œuǀƌe ou du 
scénario, Đ͛est-à-diƌe de l͛oƌdƌe, elle, le ŵoŶteuƌ73. 
De fait ce personnage est au centre du dispositif, au sens propre comme au sens 
figuƌĠ. Le sĐhĠŵa de foŶĐtioŶŶeŵeŶt de l͛ouǀƌage ŵoŶtƌe Ƌue la ŶaƌƌatioŶ est 
ƌĠpaƌtie de paƌt et d͛autƌe de la sĐğŶe pƌĠseŶtaŶt l͛auteuƌ ; il ƌeplaĐe aiŶsi l͛auteuƌ 
Đoŵŵe poiŶt de dĠpaƌt de tout. Mais, s͛agissaŶt d͛uŶe œuǀƌe Đoŵŵe Droit de 
regards, oŶ Ŷ͛iŶsisteƌa jaŵais assez suƌ la ŶĠĐessitĠ de dĠpasseƌ les appaƌeŶĐes.  
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Plissart et Peeters inversent l͛oƌdƌe du dispositif établi: ils plaĐeŶt l͛auteuƌ 
daŶs la diĠgğse, et soƌteŶt le Ŷaƌƌateuƌ de la fiĐtioŶ. DoƌĠŶaǀaŶt le Ŷaƌƌateuƌ Ŷ͛est 
plus seuleŵeŶt Đelui Ƌui ƌaĐoŶte depuis l͛iŶtĠƌieuƌ ou l͛eǆtĠƌieuƌ de la diĠgğse, il est 
aussi celui qui raconte à partiƌ de l͛histoiƌe. Cette ĐoŶfiguƌatioŶ est ƌeŶdue possiďle 
paƌ la foƌŵe paƌtiĐuliğƌe d͛uŶe ŶaƌƌatioŶ photogƌaphiƋue saŶs teǆte. EŶ taŶt Ƌue 
telle, elle nécessite une verbalisation qui fait de chaque lecteur, un narrateur de 
l͛ouǀƌage. OŶ peut alors considérer que Derrida est un narrateur de Droit de 
regards. Il est de fait, celui qui raconte, qui donne un point de vue sur les 
personnages, sur les faits. 
Dans le cas de Prague, la proposition est plus proche, formellement, du 
roman illustré que du roman-photo ; le teǆte a d͛ailleuƌs ĠtĠ puďliĠ sous forme de 
nouvelle dans le recueil Villes enfuies de Peeters74. Le narrateur apparaît sous une 
forme plus classique : il est un personnage qui se raconte. La particularité du 
dispositif réside dans une double narration, et dans la mise en présence de deux 
Ŷaƌƌateuƌs ĠtƌaŶgeƌs l͛uŶ à l͛autƌe. Les auteurs choisissent de rendre 
iŵŵĠdiateŵeŶt ǀisiďle l͛alteƌŶaŶĐe des ŶaƌƌatioŶs, et les différencient notamment 
par le biais de la typographie : le récit relatant les faits les plus anciens, se 
dĠŵaƌƋue aiŶsi paƌ uŶe poliĐe plus petite et eŶ italiƋue. Qu͛oŶ ĠǀoƋue l͛iŶflueŶĐe 
de l͛œuǀƌe de Pƌoust, alteƌŶaŶt Ŷaƌƌateuƌ-peƌsoŶŶage et Ŷaƌƌateuƌ oŵŶisĐieŶt d͛uŶ 
Đhapitƌe à l͛autre, ou celle de Simon, entremêlant les propos du narrateur et des 
personnages75, et faisant basculer le narrateur du « je » au « il », ce type de 
déconstruction narrative inscrit le roman-photo de Plissart et Peeters dans un 
mouvement de ƌuptuƌe littĠƌaiƌe. Le ďiŶôŵe s͛appuie ŶĠaŶŵoiŶs suƌ la diŵeŶsioŶ 
photographique de leur objet, pour considérer le narrateur sous un autre jour. Pour 
Đela, ils pƌoposeŶt de ŵettƌe uŶe douďle ŶaƌƌatioŶ au seƌǀiĐe d͛uŶe seule et ŵġŵe 
proposition photographiƋue. À tƌaǀeƌs la pƌoďlĠŵatiƋue de ƌĠĐeptioŶ de l͛iŵage 
photographique, se joue le caractère de subjectivité du narrateur. 
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 Claude SIMON, Histoire, Paris, Les Éditions de Minuit, 1967. Dans ce roman, les personnages sont 
autant de facettes du narrateur ; en découvrant cet état de fait, le lecteur réalise que le narrateur 
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 Cadrage et point de vue : la trace du narrateur 3)
Dans la mesure où le narrateur est impliqué dans un dispositif 
photographique, il devient difficile de lui nier une certaine supériorité. Son poste 
d͛oďseƌǀateuƌ lui peƌŵet d͛assisteƌ auǆ faits aǀaŶt Ƌue Đeuǆ-ci ne deviennent des 
images ; il dĠtieŶt toutes les iŶfoƌŵatioŶs. “͛illustƌe iĐi l͛idĠe d͛uŶe iŵage 
photographique conditionnée paƌ soŶ eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt, dĠteŶtƌiĐe d͛iŶfoƌŵatioŶs 
auxquelles on ne peut pas accéder totalement, et qui nécessite, dans tous les cas, 
uŶ passage au ǀeƌďe. HĠƌitieƌ d͛uŶ Nouǀeau ‘oŵaŶ qui refuse au narrateur toute 
foƌŵe d͛oŵŶisĐieŶĐe, afin de le rendre plus humain, le Nouveau Roman-photo 
supeƌpose Đette pƌoďlĠŵatiƋue littĠƌaiƌe d͛uŶe peƌĐeptioŶ paƌtielle à Đelle du 
cadrage et du point de vue en photographie. 
La ressemblance des problématiques met également en évidence deux types 
de relatioŶs au ƌĠalisŵe. D͛uŶ ĐôtĠ, uŶe Ŷouǀelle littĠƌatuƌe ĐheƌĐhe à dĠǀeloppeƌ 
uŶ Ŷouǀeau ƌĠalisŵe, à ƌoŵpƌe aǀeĐ la ĐoŶĐeptioŶ d͛uŶ ƌoŵaŶ photogƌaphiƋue ; de 
l͛autƌe ĐôtĠ, uŶe autƌe pƌatiƋue de la photogƌaphie ĐheƌĐhe à dĠpasseƌ la foŶĐtioŶ 
d͛eŶƌegistƌeŵeŶt, et à affirmer sa dimension fictionnelle. Les Nouveaux Romans-
Photos se dĠǀeloppeŶt daŶs l͛espaĐe de Đe paƌadoǆe ; ils entrent en cohérence par 
une volonté narrative commune, et poursuivent un même cheminement en 
travaillant la problématique, aussi littéraire que photographique, de la perception. 
L͛eǆisteŶĐe de faits, et la pƌopositioŶ d͛uŶ poiŶt de ǀue suƌ Đeuǆ-ci, est une 
corrélation qui place littérature et photographie sur un même plan. Il y a quelque 
chose entre objectivité et subjectivité, un enjeu, qui définit le principe de cadrage et 
de poiŶt eŶ photogƌaphie, et Ƌui tƌaduit aussi l͛Ġtat du Ŷaƌƌateuƌ. Celui-ci est appelé 
à ƌeŶdƌe Đoŵpte des faits, à Đe titƌe, il Ŷe sauƌait ŵeŶtiƌ, et les iŶfoƌŵatioŶs Ƌu͛il 
donne sont impartiales. En fonction de la latitude laissĠe paƌ l͛auteuƌ, il est ŵalgƌĠ 
tout, aŵeŶĠ à dissiŵuleƌ. “oit il liǀƌe les iŶfoƌŵatioŶs au fuƌ et à ŵesuƌe Ƌu͛il les 
découvre ; Đ͛est paƌ eǆeŵple, le Đas d͛uŶ Ŷaƌƌateuƌ daŶs uŶ ƌĠĐit au pƌĠseŶt. “oit il 
livre des informations à tempérament, sachant Ƌu͛il a dĠjà ĐoŶŶaissaŶĐe de 
l͛eŶseŵďle de Đelle-ci ; Đ͛est paƌ eǆeŵple, le Đas d͛uŶ Ŷaƌƌateuƌ daŶs uŶ ƌĠĐit au 
passĠ, ou d͛uŶ Ŷaƌƌateuƌ doŶt la liďƌe ĐiƌĐulatioŶ daŶs la ĐhƌoŶologie, est tƌahi paƌ 
uŶe ŵĠtalepse. EŶ foŶĐtioŶ du Đadƌe Ƌu͛il appliƋue au fait, le narrateur attire 




l͛atteŶtioŶ suƌ tel ou tel dĠtail : en cela, il offre un point de vue comparable à celui 
que propose une photographie. 
Le fonctionnement du narrateur trouve dans le dispositif photoromanesque, 
une illustration à sa mesure. Sur la base de ce rapprochement, les nouveaux 
romans-photos opèrent une synthèse des approches photo-littéraires développées 
précédemment : une réorientation des photographies en fonction du texte (Bruges-
la-Morte), un substitut du texte descriptif (NadjaͿ et uŶe ƌĠalisatioŶ de l͛iŵage 
photographique dans le même temps que celui du texte et à la seule destination de 
ce dernier (La Folle d’Itteǀille). Cette opération est rendue possible par la mise en 
œuǀƌe d͛uŶ Ŷaƌƌateuƌ hoƌs-les-mots, et proprement photographique. 
 
 Le Nouveau Personnage b.
Continuant leurs investigations sur les différentes possibilités de dispositifs 
narratifs, Plissart et Peeters vont également reconsidérer le rôle du personnage 
photoromanesque. Une fois encore le rapprochement avec le Nouveau Roman ne 
ŵaŶƋue pas d͛appoƌteƌ des ĠlĠŵeŶts de ĐoŵpƌĠheŶsioŶ iŵpoƌtaŶts. À Đe sujet, la 
liste de Ricardou et Van Gossum-Guyon76, fournit des éléments clés pour 
comprendre la tournure de ces personnages ; « Une multiplication des rôles et des 
centres de perspectives partiels et contradictoires77 » et « la disparition du 
personnage comme centre organisateur de la fiction78 » ; autrement dit, les figures 
de hĠƌos et d͛hĠƌoïŶes foŶt plaĐe à des peƌsoŶŶages Ƌui deǀieŶŶeŶt autaŶt 
d͛aĐĐessoiƌes utiles à la ŵĠĐaŶiƋue Ŷaƌƌatiǀe. DaŶs les pƌopositioŶs 
photoromanesques, ce parti-pris se dessine par le fait que les personnages sont 
toujours soumis à une cause qui les dépasse, un mystère insoluble, une instance 
supérieure qui est en fait la narration. Traditionnellement, le roman-photo construit 
des histoires susceptibles de mettre en valeur des prototypes de personnages : la 
fiction sert de révélateur. Les romans-photos de Plissart et Peeters mettent, quant à 
euǆ, leuƌs peƌsoŶŶages au seƌǀiĐe de l͛histoiƌe. Le Đhoiǆ de l͛aŶoŶǇŵat des figuƌes, 
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dans Droit de regards, ƌepƌĠseŶte le stade le plus aǀaŶĐĠ d͛uŶe ƌelĠgatioŶ du 
peƌsoŶŶage au ƌaŶg d͛aĐĐessoiƌe de l͛histoiƌe. Ce personnage est impassible, 
impénétrable, secret.  
Dans un roman moderne, comme dans un roman-photo traditionnel, qui lui 
eŵpƌuŶte d͛ailleuƌs ĐeƌtaiŶes ŵodalitĠs fiĐtioŶŶelles, il s͛agiƌait d͛uŶe appaƌeŶĐe. 
L͛histoiƌe ĐoŶduiƌait le leĐteuƌ à dĠĐouǀƌiƌ Đe Ƌui se ĐaĐhe deƌƌiğƌe le ŵasƋue. DaŶs 
les nouveaux romans-photos, il Ŷ͛eŶ est ƌieŶ : la posture renvoie au refus de creuser 
la psychologie des personnages. Robbe-Grillet établit à ce sujet, les caractéristiques 
du nouveau personnage : 
[…] il faut à la fois Ƌue le peƌsoŶŶage soit uŶiƋue et Ƌu͛il se 
hausse à la hauteuƌ d͛uŶe ĐatĠgoƌie. Il lui faut assez de 
particularité pour demeurer irremplaçable, et assez de 
généralité pour devenir universel. On pourra pour varier un 
peu, pour se donner quelque impression de liberté, choisir un 
hĠƌos Ƌui paƌaisse tƌaŶsgƌesseƌ l͛uŶe de Đes ƌğgles : un enfant 
trouvé, un oisif, un fou, un homme dont le caractère incertain 
ménage çà et là une petite suƌpƌise… oŶ Ŷ͛eǆagğƌeƌa pas, 
cependant, cette voie : Đ͛est Đelle de la peƌditioŶ, Đelle Ƌui 
conduit tout droit au roman moderne79. 
Ainsi conçu le personnage trouve dans la photographie le moyen le plus simple 
d͛eǆisteƌ : le médium est sans doute le plus apte à iŶĐaƌŶeƌ l͛effet de suƌfaĐe 
recherché par les auteurs du Nouveau Roman. 
Dans le Nouveau Roman-photo, le photographique prend le relais du texte 
descriptif, et se charge de figurer ce nouveau personnage, sans identité : elle le 
traite en surface et frontalement. Il est unique car identifiable par ces traits, il 
incarne un type (un détective viril, un espion manipulateur, une espionne incrédule, 
uŶ Ŷaƌƌateuƌ…Ϳ ŵais sa suƌfaĐe ƌeste iŵpĠŶĠtƌaďle. Il Ŷe peut ŵaŶifester aucune 
émotion. Il est complètement absorbé par un rôle qui le dépasse et dont il ignore 
l͛ĠteŶdue : cette fonction le déconnecte de sa propre histoire. Les personnages des 
nouveaux romans-photos Ŷ͛oŶt Ŷi passĠ, Ŷi aǀeŶiƌ. Ils soŶt le plus souǀeŶt isolés les 
uns des autres : paƌ le jeu du Đadƌage, de l͛ageŶĐeŵeŶt des ǀigŶettes et des 
planches, il y a toujours une distance entre eux. Inscrites dans une boucle narrative 
qui les ramène toujours au même point, les amantes de Droit de regards Ŷ͛eǆisteŶt 
                                                     
79
 Alain ROBBE-GRILLET, Pour un Nouveau-Roman, Paris, Éditions de Minuit, 1963, p.27. 




Ƌue daŶs le teŵps de la ŶaƌƌatioŶ et daŶs l͛espaĐe de l͛ouǀƌage. QuaŶt auǆ 
personnages de Fugues, le lecteur apprendra bien assez tôt que leur avenir est 
largement compromis, et que leur passé restera un mystère, tout autant que cette 
obscure « affaiƌe de l͛aĠƌopoƌt » qui semble les lier. 
 
 Un Nouveau Réalisme c.
Parmi les conditions du Nouveau Roman présentées par Ricardou et Van 
Rossum-Guyon, la « prolifération des anecdotes80 » est celle qui prête le plus à 
contresens. En effet, cette attention portée au détail, ne doit pas être perçue 
Đoŵŵe le sigŶe d͛uŶ dĠsiƌ d͛oďjeĐtiǀitĠ absolue ; elle est plutôt le moyen de 
provoquer la subjectivité : faĐe à uŶe pƌofusioŶ d͛ĠlĠments, et une retenue de toute 
eǆpliĐatioŶ, le leĐteuƌ est ĐoŶtƌaiŶt d͛iŶteƌpƌĠteƌ les faits. Il ƌepƌoduit paƌ sa leĐtuƌe, 
le ŵode d͛appƌĠheŶsioŶ du monde. Cette construction du roman porte la marque 
d͛uŶ Ŷouǀeau ƌĠalisŵe, Ƌui tieŶt le ƌĠel pouƌ uŶe ƌepƌĠsentation, alors que le 
ƌĠalisŵe d͛uŶ ƌoŵaŶ ĐlassiƋue est uŶe teŶtatiǀe de figuƌeƌ Đe ƌĠel.  
On trouve le pendant de cette orientation du roman dans les ouvrages de 
Plissart et Peeters ; les auteuƌs s͛attaĐheŶt suƌ uŶ ŵode ŶĠo-romanesque, à mettre 
en présenĐe la fiĐtioŶ à tƌaǀeƌs des ĐoŶstƌuĐtioŶs d͛iŵages Đoŵpleǆes ;Droit de 
Regards), et une profusion de détails qui restent en suspens. Le Mauǀais œil est, à 
ce titre, très illustratif ; l͛ouǀƌage ŵultiplie les dĠtails et les sĐğnes aussi étranges 
Ƌu͛aŶeĐdotiƋues, saŶs Ƌu͛oŶ puisse ǀĠƌitaďleŵeŶt eŶ ŵesuƌeƌ l͛iŵpaĐt suƌ 
l͛histoiƌe : la pƌĠseŶĐe iŶtƌigaŶte d͛uŶe « dactylo », la ƌeŶĐoŶtƌe aǀeĐ l͛« homme aux 
bougies », ou le pƌġtƌe, la ŶĠĐessitĠ d͛uŶ lieu où se ĐaĐheƌ. Ces ĠlĠŵeŶts sans 
eǆpliĐatioŶs ĐoƌƌespoŶdeŶt à la ƌĠalitĠ d͛uŶe situatioŶ Ƌu͛oŶ Ŷe peut peƌĐeǀoiƌ 
intégralement. À la maîtrise des détails dans la fiction réaliste, Plissart et Peeters 
pƌĠfğƌeŶt uŶe pƌofusioŶ de dĠtails laissĠe à l͛iŶteƌpƌĠtatioŶ du leĐteuƌ, au ƌisƋue 
d͛uŶe peƌte ou d͛uŶe dĠǀiaŶĐe du seŶs. 
Le Nouveau Roman, ŵet eŶ pƌĠseŶĐe uŶe fiĐtioŶ, d͛où la ŶĠĐessitĠ de ƌeŶdƌe 
ǀisiďle la ĐoŶstƌuĐtioŶ. C͛est suƌ Đe postulat que les propositions néo romanesques 
et celles d͛uŶe photogƌaphie de l͛iŶstant décisif, qui leur sont contemporaines, 
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affichent leur différence. À l͛opposĠ du Nouǀeau ‘oŵaŶ, la photographie de 
l’iŶstaŶt dĠĐisif se présente comme une empreinte du réel, un cadre sur le monde. 
En contrepoint à cette proposition photographique documentaire, il existe une 
pratique qui cherche à dépasser la simple restitution, à aller au-delà du réel, pour 
proposer un regard sur son sujet ; elle est bien une construction du réel, mais sans 
jamais relever de la fiction. 
Après la Nouvelle Objectivité, La photographie pure (Straight Photography) 
ou la Nouǀelle VisioŶ des aŶŶĠes tƌeŶte, Ƌui ŵettaieŶt eŶ œuǀƌe toutes les 
ressources de la photographie pour restituer la beauté objective du monde, la 
photogƌaphie suďjeĐtiǀe des aŶŶĠes ĐiŶƋuaŶte pƌĠseŶte l͛iŵage comme le reflet de 
l͛iŶtĠƌioƌitĠ du photogƌaphe. Les pƌises de ǀues se foŶt eŶ ƌuptuƌe de toute 
oďligatioŶ d͛ideŶtifiĐatioŶ du sujet : la photographie est abstraite. L͛iŶteƌǀeŶtioŶ de 
l͛opĠƌateuƌ est ƌeǀeŶdiƋuĠe ; la relation avec le réel est ainsi perturbée. La 
photogƌaphie ƌeste ĐepeŶdaŶt le ƌĠsultat d͛uŶe adĠƋuatioŶ, à uŶ instant T, entre un 
oďjet ƌĠel et le seŶtiŵeŶt du photogƌaphe. Elle est ĐoŶditioŶŶĠe paƌ l͛atteŶtioŶ Ƌue 
Đe deƌŶieƌ poƌte au ŵoŶde Ƌui l͛eŶtouƌe, et tĠŵoigŶe de Đette ƌelatioŶ. Il Ŷ͛est pas 
eŶĐoƌe l͛heuƌe d͛eŶǀisageƌ les possiďilitĠs d͛uŶe ƌeŶĐoŶtƌe eŶtƌe la photogƌaphie 
d͛aƌt et la fiĐtioŶ.  
La photographie est entrée très tôt dans le champ de la fiction romanesque ; 
on pense notamment aux réalisations de photographes anglais, comme Cameron ou 
Peach Robinson. Toutefois, elle reste largement assujettie au texte, et ne parvient 
pas à dépasser le stade de la mise en image. Il existe en outre une large production 
de photographies ŵises eŶ sĐğŶe, à la seule fiŶ d͛illustƌeƌ les ƌoŵaŶs, ƌeste Ƌue, Ŷi 
l͛uŶe Ŷi l͛autƌe Ŷ͛oŶt de pƌĠteŶtioŶs aƌtistiƋues. Ils Ŷe foŶt Ƌue dessiŶeƌ les ĐoŶtouƌs 
du territoire photographique de la fiction ; si les choses se précisent, il est encore 
peu question de perméabilité entre photographie artistique et fiction narrative 
ailleuƌs Ƌu͛au Đœuƌ des pages du liǀƌe. 
Pour que le médium photographique intègre le fait de raconter des histoires 
Đoŵŵe uŶ teƌƌaiŶ d͛iŶǀestigatioŶ possiďleŵeŶt aƌtistiƋue, il faut attendre la 
seconde moitié des années soixante. Alors que le plus grand nombre des pratiques 




artistiques participent de ce que MœgliŶ-Delcroix qualifie de déclin narratif81, des 
artistes comme Leslie Krims, Duane Michals, ou Jean Le Gac, proposent, sous la 
forme de saynètes, de séquences, ou de livres, de raconter des histoires, leur 




 Le sens et la surface 2.
ParadoǆaleŵeŶt, Đes peƌsoŶŶages ƌĠduits à la ŵise à plat d͛uŶe seule de leuƌ 
faĐette, seŵďleŶt jouiƌ d͛uŶe ĐeƌtaiŶe ĐĠƌĠďƌalitĠ. D͛uŶ poiŶt de ǀue littĠƌaiƌe, Đette 
impression est fort probablement le fait d͛uŶe ƌĠsistaŶĐe du leĐteuƌ ƌoŵpu à Ġtaďliƌ 
la psychologie des peƌsoŶŶages de ƌoŵaŶ. D͛uŶ poiŶt de ǀue photogƌaphiƋue, elle 
est uŶe ĐoŶsĠƋueŶĐe d͛uŶ ŵĠdiuŵ Ƌui a la faĐultĠ de ŵoŶtƌeƌ paƌ-delà l͛appaƌeŶĐe. 
DaŶs les deuǆ Đas, il s͛agit d͛uŶe ƌĠsuƌgeŶĐe de Đe Ƌue ‘oďďe-Grillet dénomme les 
« vieux mythes de la profondeur82 », en écho à une description que Barthes fait de 
l͛ĠĐƌituƌe de Les Gommes : « l'écriture de Robbe-Grillet est sans alibi, sans épaisseur 
et sans profondeur : elle reste à la surface de l'objet et la parcourt également, sans 
privilégier telle ou telle de ses qualités 83». Robbe-Grillet et Barthes sont ainsi 
parfaitement complémentaires : le premier écrit les romans doŶt l͛aŶalǇse, paƌ le 
second, constitue le fondement du genre littéraire desdits romans. En se fondant 
sur les écrits théoriques de Barthes, et notamment Littérature objective84 qui 
analyse les premiers textes du romancier (Les Gommes et Le VoyeurͿ, l͛ĠĐƌiǀaiŶ 
inscrit la surface comme principe essentiel du dispositif néo-romanesque. 
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 Une mise à plat a.
Robbe-Grillet Ŷe ŵaŶƋue jaŵais d͛ĠǀoƋueƌ Đette tƌaditioŶ littĠƌaiƌe, dĠlĠtğƌe 
selon lui, et qui consiste à Ġtaďliƌ pƌĠĐisĠŵeŶt l͛eŶseŵďle des ĐaƌaĐtğƌes pƌopƌes 
des peƌsoŶŶages. Cette dĠfiŶitioŶ d͛eŶseŵďle ĐoŶstitue l͛assise appaƌeŵŵeŶt 
nécessaire au développement de traits particuliers : le passĠ supposĠ d͛uŶ 
personnage nourrit son caractère et peut justifier, par exemple, les faits présentés. 
Ce fonctionnement donne également plus de réalisme à la diégèse en donnant au 
temps une permanence : le teŵps ƌelatĠ paƌ l͛histoiƌe Ŷ͛est Ƌu͛uŶe feŶġtƌe suƌ uŶ 
temps diégétique continu. Pour le nouveau romancier, cette forme littéraire léchée 
Ŷ͛est pas à ŵġŵe de tƌaduiƌe la ĐoŵpleǆitĠ du ŵoŶde ; elle le contraint à un 
mimétisme avec le réel, et, ce faisant, le contient dans des normes qui, aussi loin 
aillent-elles, trouvent toujours des limites. Robbe-Grillet parle à ce sujet, de 
« creuser dans la Nature », « desĐeŶd[ƌe] daŶs l͛aďîŵe des passioŶs huŵaiŶes » ; il 
évoque « le vertige sacré » du lecteur face à un « gouffre ». Il oppose finalement à 
Đes pƌojeĐtioŶs aďǇssales, sa ĐoŶĐeptioŶ d͛uŶe Ŷature à plat : « la surface des choses 
a ĐessĠ d͛ġtƌe pouƌ Ŷous le ŵasƋue de leuƌ Đœuƌ [Đelui des peƌsoŶŶages] ». Le plus 
iŵpoƌtaŶt se passe eŶ suƌfaĐe, et Đ͛est à Đette seule ĐoŶditioŶ Ƌue le laŶgage 
littéraire est susceptible, pour les nouveaux romanciers, d͛Ġǀolueƌ ; autrement dit, il 
faut, suivant les mots de Robbe-Grillet, « destituer les vieux mythes de la 
profondeur ». L͛ĠĐƌiǀaiŶ Ŷe paƌle, de fait, pas eŶ soŶ seul Ŷoŵ ; le pronom « nous » 
regroupe tous les écrivains du Nouveau Roman. Dans une intervention au colloque 
sur le Nouveau Roman de Cerisy-la-Salle (1971), Mieke Taat85 étend même cette 
ĐoŶĐeptioŶ d͛uŶe littĠƌatuƌe eŶ suƌfaĐe, à uŶ ĐeƌĐle plus gƌaŶd Ƌue le seul Nouǀeau 
Roman86 : 
"Dans la littérature moderne nous observons une remontée 
vers la surface. Au lieu de chercher, dans les profondeurs, des 
esseŶĐes/ suďstaŶĐes, oŶ ǀa paƌĐouƌiƌ les supeƌfiĐies et l͛oŶ Ǉ 
dĠĐouǀƌe Đe liƋuide lĠgeƌ et ǀolatil Ƌu͛est « l͛esseŶĐe » selon 
une définition plus appropriée à notre époque des machines." 
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 La photographie comme surface sensible b.
Au contraire de la littérature qui se développe en profondeur, la photographie 
se pƌĠseŶte, dğs l͛oƌigine comme une surface sensible, une empreinte sans 
épaisseur. En quête de légitimité ou inscrits dans une démarche artistique, les 
photographes du XIXe ĐheƌĐheŶt à dĠpasseƌ les liŵites de la suƌfaĐe, et s͛attğleŶt à 
produire du symbolique. Cependant que la peinture se dirige progressivement vers 
une utilisation de la surface propre, en dehors de toute illusion de profondeur, la 
photographie prend une direction plus littéraire ; il Ŷe s͛agit pas seuleŵeŶt de 
montrer, de donner à voir, mais plutôt de raconter. Ce lien à la narration, conduit 
une part importante de la production photographique, parmi laquelle se trouve 
celle de l͛instant décisif. 
 Ainsi qualifiée par Cartier-Bresson, cette photographie articule de manière 
paƌtiĐuliğƌe la ŶaƌƌatioŶ, l͛histoiƌe et le ƌĠel. La quête de l͛instant décisif conduit à 
prendre des images d͛uŶe histoiƌe pƌĠsuŵĠe. Ces images sont voulues par le 
photogƌaphe Đoŵŵe des ŵoŵeŶts ǀolĠs. Il Ŷ͛Ǉ a plus de ŵise eŶ pƌĠseŶĐe, ŵais la 
pƌeuǀe d͛uŶ teŵps ƌĠǀolu ; la distaŶĐe eŶtƌe le ŵoŵeŶt de l͛iŵage et le ŵoŵeŶt de 
sa réception nourrit un effet de nostalgie. Le réalisme des faits et du temps, la 
profondeur (recrée par le dispositif) des caractères, le principe même du récit, 
conduisent la photogƌaphie de l͛instant décisif, contemporaine du Nouveau Roman, 
à l͛opposé des nouvelles investigations littéraires. 
À Đe ŵoŵeŶt de leuƌ ĐoeǆisteŶĐe, oŶ Ŷe s͛ĠtoŶŶeƌa doŶĐ pas Ƌu͛auĐuŶ lieŶ 
Ŷ͛ait pu se Ŷoueƌ eŶtƌe le Nouǀeau ‘oŵaŶ et la photogƌaphie, oďjet de suƌfaĐe s͛il 
en est. Alors même que les nouveauǆ ƌoŵaŶĐieƌs s͛iŶtĠƌesseŶt dğs la fiŶ des aŶŶĠes 
ĐiŶƋuaŶte à l͛iŵage, ĐiŶĠŵatogƌaphiƋue ;Duƌas, Robbe-Grillet), puis 
photographique (Simon), ou encore à une forme d͛aplatisseŵent du cinéma, le 
cinéroman (Robbe-Grillet), il faut attendre les années quatre-vingt, pour que la 
surface photographique rencontre le roman mis à plat. Entre temps, des débuts du 
Nouveau Roman à la parution des objets de Plissart et Peeters, une autre 
photographie s͛est taillĠe la paƌt du lioŶ : elle est eŶ dissideŶĐe aǀeĐ l͛iŶstaŶt dĠĐisif 
et uŶ ĐeƌtaiŶ pƌiŶĐipe de ǀĠƌitĠ de l͛iŵage. Des plastiĐieŶs, Đoŵŵe BoltaŶski ou Le 
Gac, oŶt ƌeŵplaĐĠ la peiŶtuƌe paƌ la photogƌaphie, d͛autƌes oŶt fait Đoeǆisteƌ 
l͛ĠĐƌituƌe et la photogƌaphie ;Aƌt & Language, Victor Burgin, Joseph Kosuth, Douglas 
Pour un Nouveau Roman-Photo 
428 
 
Huebler), des photographes ont expérimenté la narration (Michals), la littérature et 
la peinture (Jeff Wall), et des écrivains, prolongé la littérature dans la photographie 
(Denis Roche). Chacune de ces pratiques a permis de questionner les qualités 
d͛oďjeĐtiǀitĠ de la photogƌaphie, Ƌu͛il s͛agisse de soŶ aptitude à ƌeĐƌĠeƌ, a 
représenter, mettre en présence, à convertir, voir à mentir. Elles ont, à leur 
ŵaŶiğƌe, iŶstauƌĠ uŶe ğƌe du soupçoŶ eŶ photogƌaphie. À l͛issue de ses pƌatiƋues, 
la photogƌaphie Ŷ͛appaƌaît plus Đoŵŵe uŶ oďjet ŵoŶolithiƋue ; elle doit être 
peŶsĠe Đoŵŵe le fƌuit d͛alleƌs et ǀeŶues eŶtre ses deux pôles de références : le 
document et la fiction. 
 
 La surface du Nouveau Roman-Photo c.
À ce moment de son histoire, la photographie du roman-photo est en 
ŵesuƌe de dĠpasseƌ le stade de l͛illustƌatioŶ pouƌ pƌoposeƌ uŶe ƌĠfleǆion sur 
l͛aŵďiǀaleŶĐe de sa Ŷatuƌe. DaŶs la ĐoŶtiŶuitĠ du Nouǀeau ‘oŵaŶ, Plissart va 
construire une fiction, rejetant pour cela le principe de réalisme, et remettant en 
cause la valeur documentaire du médium. Elle met le principe photographique à 
plat, le suppoƌt, le sujet. La photogƌaphie se foŶd daŶs la page, et s͛oƌgaŶise eŶ 
ǀigŶettes suƌ la suƌfaĐe de la plaŶĐhe. Elle Ŷ͛est pas uŶ oďjet Ƌui s͛iŶsĐƌit daŶs uŶ 
rapport de frontalité verticale avec le spectateur ; sa matière devient, par le 
pƌoĐĠdĠ d͛iŵpƌessioŶ, Đelle du liǀƌe. Elle peƌd sa pƌopƌe Ġpaisseuƌ pouƌ s͛iŶĐaƌŶeƌ 
dans celle de la page. 
Le foƌŵat du liǀƌe, du tƌaǀail de la photogƌaphie daŶs l͛espaĐe de la page, est 
un choix sans concession. En effet, les romans-photos de Plissart et Peeters 
Ŷ͛eǆisteŶt Ƌue paƌ le liǀƌe, et les photogƌaphies Ŷ͛oŶt fait l͛oďjet d͛auĐuŶ tiƌage eŶ 
ǀue d͛ġtƌe eǆposĠes : elles Ŷ͛oŶt pas d͛eǆisteŶĐe eŶ taŶt que tirage photographique 
autonome. Les photographies de Plissart sont assujetties à la surface, et Đela Ƌu͛il 
s͛agisse de la page, du suppoƌt photogƌaphiƋue, ou du pƌiŶĐipe Ŷaƌƌatif. 
Les vignettes photographiques de Droit de regards suivent par exemple, un 
double mouvement linéaire et en spirale87. Ces deux mouvements sont 
théoriquement infinis, et à ce titre, ne constituent pas une contrainte pour la 
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narration ; ils ont surtout la particularité de se développer en surface, de couvrir un 
espaĐe Ƌu͛oŶ Ŷe peŶse pas eŶ tƌois diŵeŶsioŶs, ŵais eŶ deuǆ. Le paƌĐouƌs des 
personnages daŶs l͛espaĐe aƌĐhiteĐtuƌĠ, est ƌestituĠ à l͛Ġtat de plaŶ. Ce ŵouǀeŵeŶt 
à plat complète un fonctionnement photographique qui incarne précisément une 
tƌaŶspositioŶ du ŵoŶde à uŶe suƌfaĐe plaŶe. La ŵatiğƌe de l͛iŵage, la dispositioŶ 
des vignettes, le schĠŵa Ŷaƌƌatif, illustƌeŶt le pƌiŶĐipe d͛uŶe littĠƌatuƌe supeƌfiĐielle 
au sens propre du terme ; ces éléments ont une aptitude à couvrir la surface qui 
dĠďoƌde laƌgeŵeŶt Đelle de l͛ĠĐƌituƌe. PaƌadoǆaleŵeŶt, Đet Ġtat de supeƌfiĐialitĠ, 
qui est également commun au roman-photo populaire, ne constitue pas une qualité 
pour ce dernier ; le sens figuré prend le pas sur le sens propre, et la qualification de 
superficiel vient condamner un genre jugé sans profondeur. Acquis aux règles 
romanesques les plus traditionnelles, celui-Đi s͛attaĐhe pouƌtaŶt à dĠǀeloppeƌ des 
ĐaƌaĐtğƌes pouƌ doŶŶeƌ de l͛aŵpleuƌ à l͛histoiƌe ; reste que, face à un genre qui 
conditionne son développement au principe de la fin heureuse, et pour qui le 
ďoŶheuƌ est uŶ dû pouƌ l͛hĠƌoïŶe, les ĐƌitiƋues sont unanimes : le roman-photo est 
plat. Pris dans le jeu de ces oppositions de termes et de genres, le Nouveau Roman-
photo peine à se définir, ce qui ne facilite pas sa réception. 
Par-delà la nature photographique et le dispositif photo-romanesque, le 
contenu photographique est également un moyen de mettre en évidence cette 
problématique de la surface si chère au Nouveau Roman. Le constat de Taat est, à 
ce sujet, tout à a fait éclairant : 
Les ƌappoƌts d͛uŶ sigŶe aǀeĐ d͛autƌes ĐoŶstitueŶt uŶe 
configuration horizontale, bidimensionnelle. Cela explique non 
seulement le rôle des cartes postales, images publicitaires, etc. 
dans les romans modernes, mais encore le fait que tous les 
jeux dont on parle dans le Nouveau Roman ;jeu d͛ĠĐheĐs Đhez 
Ricardou, jeu de dominos chez Robbe-Grillet, etc) sont des jeux 
de surface88. 
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Fig. 236  Droit de Regards, p.53 
Fig. 237   Droit de Regards, p.63 
Fig. 238  Droit de Regards, 
p.1 
Fig. 239     Droit de Regards, p.98 




Dans Droit de regards, l͛iŶtƌoduĐtioŶ du daŵieƌ daŶs l͛histoiƌe, ƌeŶǀoie au jeu 
et au thğŵe de l͛eŶfaŶĐe ; il renvoie également au dispositif du plan, à 
l͛oƌgaŶisatioŶ eŶ Đase, et auǆ ƌğgles de la suƌfaĐe. OŶ assiste à uŶ effet 
d͛eŵďoîteŵeŶt du ŵotif ƋuadƌillĠ ; il y a le quadrillage, irrégulier, que produit la 
disposition des vignettes ; daŶs l͛iŵage, oŶ peƌçoit eŶsuite le Ƌuadƌillage ƌĠgulier 
des dalles de moquettes (Fig.236); et enfin, apparaît le damier, que la photographe a 
pƌis soiŶ de plaĐeƌ au ĐeŶtƌe d͛uŶe dalle ĐaƌƌĠe (Fig.237). 
Le damier concentre le système du roman-photo, et le réduit, par le biais 
d͛uŶe ŵĠtaphoƌe filĠe, à l͛esseŶtiel : le roman-photo est une surface de jeu. En tant 
que telle, il relève de la même double nécessité : uŶe ǀisioŶ d͛eŶseŵďle et uŶe 
attention à la case. Les jeuǆ de plateau ŶĠĐessiteŶt uŶ ŵode d͛appƌĠheŶsioŶ gloďale 
de la suƌfaĐe. C͛est à Đette ĐoŶditioŶ Ƌue les ƌğgles pƌeŶŶeŶt leuƌ seŶs, et Ƌue les 
enjeux sont compréhensibles. En outre, la surface de jeu est aussi une structure 
composite ; dans le cas du damier, on a affaire à une organisation de cases, qui 
iŶduit uŶ tǇpe de dĠplaĐeŵeŶt. Il est doŶĐ iŶdispeŶsaďle de ĐoŶsidĠƌeƌ l͛eŶjeu 
d͛uŶe Đase, pouƌ Ġǀolueƌ ǀeƌs la ;lesͿ suiǀaŶte;sͿ. Les Ġtapes de Đette ĠǀolutioŶ se 
ŵatĠƌialiseŶt paƌ l͛eŶtƌeŵise du pioŶ. Celui-ci joue le rôle que lui donnent les 
ƌğgles, Đe Ƌui le ƌappƌoĐhe seŶsiďleŵeŶt d͛uŶ peƌsoŶŶage Ƌue le Nouǀeau ‘oŵaŶ 
pƌĠseŶte Đoŵŵe l͛aĐĐessoiƌe de la ŶaƌƌatioŶ. DaŶs le Đas du jeu de daŵes, l͛issue 
dépend des projections du joueur. Dans le cas du roman elle dépend des 
pƌojeĐtioŶs de l͛auteuƌ.  
Dans Droit de regards, le ŵotif du daŵieƌ s͛adƌesse à Đelui Ƌui joue la paƌtie, 
le lecteur. Il le renseigne sur la conception que les auteurs se font du personnage, et 
l͛eŶĐouƌage à toujouƌs pƌġteƌ attention aux modalités de sa lecture. Ainsi, il notera 
que les personnages de Droit de regards sont tous vêtus de noir ou de blanc ; ils 
soŶt, de Đe fait, susĐeptiďles d͛ġtƌe assiŵilĠs aux pions du damier. Il constatera 
ĠgaleŵeŶt Ƌue le ƌeǀġteŵeŶt de sol ƋuadƌillĠ, agit Đoŵŵe le ƌĠǀĠlateuƌ d͛uŶ 
espaĐe diĠgĠtiƋue deǀeŶu uŶe suƌfaĐe de jeu souŵise à des ƌğgles. “͛il Ŷ͛Ǉ a pas de 
lecture du jeu possible, il pourra néanmoins remarquer que les scènes de début et 
de fin figurent des corps de femmes superposés. En considérant que ces scènes 
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ĐoƌƌespoŶdeŶt auǆ ďoƌds opposĠs d͛uŶ daŵieƌ, Đes Đoƌps supeƌposĠs ƌeŶǀoieŶt 
assurément aux dames du jeu89. 
 
 Le principe de Déconstruction 3.
À la mise à plat savamment orchestrée par Robbe-Grillet, s͛oppose 
l͛oďsessioŶ deƌƌidieŶŶe de peƌĐeƌ la suƌfaĐe. Les deuǆ ǀeƌsioŶs s͛opposeŶt daŶs uŶ 
ŵġŵe ĠlaŶ gĠoŵĠtƌiƋue. Le ǀoluŵe de l͛iŵagiŶaiƌe, de la diĠgğse fait l͛oďjet d͛uŶe 
opération de déploiement par Robbe-Grillet, tandis que les données du texte 
Ŷ͛appaƌaisseŶt à Deƌƌida Ƌue Đoŵŵe uŶe des faĐes d͛uŶe foƌŵe ĐaĐhĠe. L͛ĠĐƌiǀaiŶ 
déconstruit en amont, le philosophe en aval. Le premier produit des romans en 
mettant à plat les structures classiques de la littérature ; le second propose de 
dĠĐoƌtiƋueƌ la stƌuĐtuƌe d͛uŶ ĠĐƌit, pouƌ aĐĐĠdeƌ au seŶs pƌofoŶd, seŶs d͛autaŶt plus 
ǀĠƌitaďle Ƌu͛il est dissiŵulĠ. DaŶs la paƌtie ĐoŶsaĐƌĠe à l͛Ġtude de Droit de regards90, 
on a pu évoquer la lecture du roman-photo par Derrida et eŶǀisageƌ l͛iŶĐideŶĐe de 
celle-Đi suƌ la ƌĠĐeptioŶ de l͛ouǀƌage. Cette iŶĐideŶĐe dĠpasse pouƌtaŶt le seul Đadƌe 
de Droit de regards et de sa réception.  
 
 Nouveau Roman et Déconstruction a.
En préalable, il est important de mettre en lien le Nouveau Roman et la 
Déconstruction dans un champ qui dépasse celui des objets photographiques de 
Plissaƌt et Peeteƌs. OŶ a pu attesteƌ de l͛iŶtĠƌġt Ƌue poƌteŶt les auteuƌs, et plus 
particulièrement Peeters, à des figures comme celles de Robbe-Grillet et de 
Derrida ; il paraît à présent utile de montrer que des liens entre ces deux figures 
peuvent être tissés autour de la seule notion de déconstruction. Si le terme est 
aujouƌd͛hui iŶdissoĐiaďle de la peŶsĠe de Deƌƌida, et que son sens est acquis à cette 
peŶsĠe, il lui pƌĠeǆiste pouƌtaŶt laƌgeŵeŶt. Il Ŷe s͛agit pas d͛uŶ ŶĠologisŵe ; le 
verbe déconstruire fait son entrée dans le dictionnaire académique en 1798 et en 
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disparaît en 193291. Il faut ensuite attendre quelques années pour le voir 
réapparaître dans le champ spécifique de la philosophie. En se gardant bien de 
prendre position, on admettra deux contextes de réapparition possibles : en 1955, 
avec la traduction du texte de Heidegger, CoŶtƌiďutioŶs à la ƋuestioŶ de l’ġtƌe, par 
Gérard Granel ; et eŶ ϭϵϲϳ, daŶs l͛ouǀƌage de Deƌƌida, De la Grammatologie. Le 
premier, proposant une traduction au plus près du texte de Heidegger, opte pour 
une forme composée du terme : 
Cela est plus important que de savoir si le mot "dé-
construction" par lequel je traduis Abbau apparaît pour la 
première fois dans la philosophie française sous ma plume. Ce 
Ƌue je ǀeuǆ diƌe, Đ͛est Ƌue "dĠ-construction", Đ͛Ġtait 
évidemment pour éviter « destruction » qui, même avec un 
tiret, renverrait à Zerstörung plutôt Ƌu͛à Aďďau. DoŶĐ, "dĠ-
construction". Je Ŷe ǀois pas Ƌuel est l͛iŶtĠƌġt d͛ġtƌe ou de Ŷe 
pas être le père de ce vocable92. 
Le second agrège la pensée du philosophe allemand à sa propre réflexion, et 
propose une forme unifiée du terme : 
Le mot "déconstruction" existait déjà en français, mais son 
usage Ġtait tƌğs ƌaƌe. Il ŵ͛a seƌǀi d͛aďoƌd à tƌaduiƌe des ŵots, 
l͛uŶ ǀeŶaŶt de Heideggeƌ, Ƌui paƌlait de ͞destƌuĐtioŶ͟, l͛autƌe 
venant de Freud, qui parlait de "dissociation93". 
Hors du champ philosophique, la notion de déconstruction est également 
utilisée dans la fin des années cinquante pour évoquer la méthode littéraire des 
auteurs du Nouveau Roman ; oŶ paƌle effeĐtiǀeŵeŶt d͛uŶe littĠƌatuƌe Ƌui 
déconstruit les règles romanesques traditionnelles. Robbe-Grillet convoque même, 
à certaines occasions, la pensée de Heidegger ; Barthes Ǉ fait d͛ailleuƌs 
explicitement allusion : 
« La condition de l'homme, c'est d'être là ». Robbe-Grillet 
rappelait ce mot de Heidegger à propos de En attendant Codât. 
Eh bien, les objets de Robbe-Grillet, eux aussi, sont faits pour 
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être là. Tout l'art de l'auteur, c'est de donner à l'objet un « être 
là » et de lui ôter un « être quelque chose94 ». 
Suivant cette lignée philosophique, les propositions du Nouveau Roman semblent 
Đapaďles d͛illustƌeƌ, aǀaŶt l͛heuƌe, la ŵĠthode déconstructiviste, telle que la définit 
Derrida : « la déconstruction commence par le contraire95 ». De fait, ce qui définit le 
Nouǀeau ‘oŵaŶ, se tƌouǀe daŶs uŶ ŵouǀeŵeŶt d͛oppositioŶ à uŶe littĠƌatuƌe 
classique, formellement établie. 
Plissart et Peeters agglomèrent ces réflexions, acquises au fil des lectures 
mais également des échanges avec les écrivains du Nouveau Roman, le penseur 
structuraliste ou le philosophe de la déconstruction, dans leurs propositions de 
Nouveau Roman-photo. Ce faisant, ils parviennent à déconstruire les mythes de 
l͛iŶstaŶt dĠĐisif, de l͛iŵage uŶiƋue, de la photogƌaphie Đoŵŵe eŵpƌeiŶte, et à 
proposer une construction photographique fictionnelle et narrative. 
 
 Une déconstruction à double titre b.
Lorsque Derrida affiƌŵe Ƌu͛uŶ teǆte Ŷe se liǀƌe Ƌu͛eŶ suƌfaĐe, et Ƌue l͛oŶ sait 
que « la dĠĐoŶstƌuĐtioŶ est […] uŶe ŵĠthode foŶdĠe suƌ la suďǀeƌsioŶ de 
l͛appaƌeŶĐe eŶ suƌfaĐe, de ŵaŶiğƌe à ƌĠǀĠleƌ les diǀeƌses ĐouĐhes ĐaĐhĠes et leuƌs 
articulations96 », la rencontre du philosophe avec la photogƌaphie Ŷ͛atteŶd Ƌu͛uŶe 
occasion pour se formaliser. Droit de regards, un objet photographique sans texte, 
est, pouƌ lui, Đette oĐĐasioŶ. DaŶs la leĐtuƌe Ƌu͛il pƌopose du ƌoŵaŶ-photo, il 
dĠĐoŶstƌuit l͛iŵage au seŶs littĠƌal, puisƋu͛il l͛a ƌestitue paƌ le teǆte. Il est 
également conscient de soumettre son texte à une possible déconstruction par le 
lecteur : la foƌŵe ĠĐlatĠe du teǆte aŶtiĐipe Đette deƌŶiğƌe. Plutôt Ƌu͛uŶe 
démonstration philosophique, elle propose un éventail de pistes, parfois 
contradictoires, et des articulations fondées sur la polysémie des termes. Lecture de 
la narration photographique, lecture par Derrida, lecture de la lecture par Derrida, 
relecture : cette mise en abyme des lectures place le lecteur dans une posture de 
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doute et d͛iŶteƌƌogatioŶ sǇstĠŵatiƋue. Elle l͛iŶǀite à ĐoŶsidĠƌeƌ eŶĐoƌe et eŶĐoƌe la 
proposition. 
La pensée de Derrida tƌouǀe eŶ fait sa plaĐe daŶs l͛ĠlaďoƌatioŶ de Đhacun 
des romans-photos de Plissaƌt et Peeteƌs. Elle s͛iŶfiltƌe daŶs des pƌopositioŶs 
Ŷaƌƌatiǀes doŶt l͛aĐĐğs au sujet et à la foƌŵe, est ĐoŶditioŶŶĠ paƌ l͛aptitude du 
lecteur à remettre en cause les codes de la narration. Cette déconstruction formelle 
génère ainsi une lecture non linéaire : uŶ dĠĐalage eŶtƌe l͛iŵage et le teǆte ;Le 
Mauǀais œil), une chronologie éclatée (Fugues), ou une narration mise en abyme 
(Droit de regards). Cette déconstruction de la forme induit une lecture dubitative ; 
elle implique de mettre en lumière les rouages, de réfléchir aux liens, de reformuler 
les propositions. Par-delà la ŶaƌƌatioŶ, l͛oďjet photoƌoŵaŶesƋue est le poiŶt de 
dĠpaƌt d͛uŶ ĐheŵiŶeŵeŶt aŶalǇtiƋue. C͛est eŶ Đela Ƌu͛il peƌŵet ŶotaŵŵeŶt de 
faiƌe le lieŶ aǀeĐ l͛appƌoĐhe déconstructive de Derrida.  
Le ĐoŶĐept deƌƌidieŶ paƌt du ĐoŶstat Ƌu͛il Ŷe sauƌait Ǉ aǀoiƌ « une seule 
interprétation correcte déterminée par la signification standard des mots qui le 
composent97 ». PaƌtaŶt, il Ŷe ŵet pas eŶ jeu la dĠfiŶitioŶ de Đe Ƌu͛est l͛oďjet, ŵais 
cherche à révéler les enchaînements et leurs implications. Une telle approche 
permet à Derrida de pousser le texte dans ses retranchements, au point de lui 
trouver un autre ordre de référence et de fonctionnement. Le texte est une 
appaƌeŶĐe de seŶs. Cette pƌoďlĠŵatiƋue d͛uŶ seŶs Ƌui feƌait illusioŶ eŶ suƌfaĐe, Ƌui 
existerait en tant que finalité, et en dehors de son véritable processus 
d͛eŶgeŶdƌeŵeŶt, ƌappƌoĐhe le teǆtuel du photogƌaphiƋue. À ĐeĐi pƌğs Ƌue la 
ƌesseŵďlaŶĐe eŶtƌe l͛iŵage et soŶ sujet, ĐoŶsĠƋueŶĐe pƌopƌe au dispositif pƌojeĐtif 
et au support photographique, occulte les effets de la transposition. Le style, le 
poiŶt de ǀue, le ŵessage de l͛auteuƌ, Ŷe paƌǀieŶŶeŶt pas ĐoŵplĠteŵeŶt à ĠǀiŶĐeƌ 
l͛illusioŶ de ƌĠel. Le ƌappoƌt de Deƌƌida au texte, semble se télescoper 
naturellement dans la conception photographique et narrative que Plissart et 
Peeters se font de leurs propositions : il Ŷ͛est pas ƋuestioŶ de ƌĠel, de ƌappoƌt au 
réel ou de fiction, mais de ce qui existe au-delà de la suƌfaĐe, et du ƌĠseau Ƌu͛il est 
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ŶĠĐessaiƌe d͛aĐtiǀeƌ pouƌ pƌoduiƌe uŶ oďjet Ƌui Ŷe se ƌĠsuŵe fiŶaleŵeŶt plus Ƌu͛à 
sa surface. 
Les Nouveaux Romans-photos ŵetteŶt eŶ luŵiğƌe le ƌôle de l͛iŶfƌastƌuĐtuƌe 
daŶs la ŵise eŶ œuǀƌe, teǆtuelle ou photogƌaphiƋue, de la ŶaƌƌatioŶ. Les auteuƌs Ŷe 
lui laisseŶt pas plus de plaĐe Ƌue Đelle Ƌu͛elle oĐĐupe dĠjà ŶĠĐessaiƌeŵeŶt dans un 
roman traditionnel, ou dans toutes autres formes narratives ; en revanche, ils 
obligent le lecteur à ne pas percevoir la surface visible comme une fin en soi, et ce 
faisant, à ne pas considérer celle-Đi Đoŵŵe dĠteŶtƌiĐe de la solutioŶ de l͛ouǀƌage. 
Dans un texte comme La Bibliothèque de Villiers, Peeters tente déjà de déloger le 
leĐteuƌ de Đe poste atteŶtiste; l͛aĐĐğs au seŶs et à la solutioŶ est ĐoŶditioŶŶĠ paƌ la 
ŵise au jouƌ de la stƌuĐtuƌe du teǆte. L͛histoiƌe Ŷe se ĐoŶstƌuit pas à paƌtiƌ des faits 
énoncés dans le texte : elle est le texte, au point de donner à la narration le rôle 
principal.  
 
 Enquête, fuite et poursuite : pour une illustration de la c.
déconstruction 
La surface est le point de départ de toute compréhension ; la mise au jour de 
l͛iŶfƌastƌuĐtuƌe se fait au gƌĠ d͛iŶdiĐes daŶs l͛iŵage et daŶs le teǆte. Pouƌ Plissaƌt et 
Peeters, cette méthode de la déconstruction prend naturellement corps dans un 
genre narratif mêlant mystère, fuite, poursuite et enquête. Le polar, le policier, 
l͛espioŶŶage, soŶt les geŶƌes Ƌui se pƌġteŶt saŶs doute le plus faĐileŵeŶt à l͛aŶalǇse 
des faits, à la ƌeĐheƌĐhe des ŵotiǀatioŶs, de l͛iŶdiĐe, à Đe Ƌui eǆiste au-delà des 
apparences. La fuite, et la poursuite illustrent quant à elles le sens qui échappe, la 
poursuite de la vérité, la nécessité obsessionnelle de savoir et de comprendre. 
Le titre et le sujet du premier roman-photo de Plissart et Peeters, sont à ce 
sujet, plutôt évocateurs. Fugues est un titre qui fait évidemment référence à une 
construction musicale foŶdĠe suƌ la ƌĠpĠtitioŶ; il s͛agit iĐi de la ŵġŵe histoiƌe, ŵais 
pƌoposĠe daŶs ĐhaĐuŶe des paƌties de l͛ouǀƌage, sous uŶ jouƌ diffĠƌeŶt: les faits 
sont perceptibles par le biais de chacun des personnages. La notion de « fugue » 
évoque ĠgaleŵeŶt l͛idĠe d͛uŶe fuite, et iŶduit siŵultaŶĠŵeŶt la ďesoiŶ d͛alleƌ à la 
ƌeĐheƌĐhe. Aloƌs Ƌue les peƌsoŶŶages se pouƌsuiǀeŶt, et s͛oďseƌǀeŶt pouƌ tâĐheƌ de 




tƌouǀeƌ des ƌĠpoŶses, le leĐteuƌ/speĐtateuƌ pouƌsuit sa leĐtuƌe daŶs l͛atteŶte d͛uŶe 
réponse, ou tout du ŵoiŶs d͛iŶfoƌŵatioŶs Ƌui lui peƌŵettƌoŶt de faiƌe le poiŶt suƌ 
toute l͛affaiƌe. Cette postuƌe est pƌĠĐisĠŵeŶt Đelle Ƌue les auteuƌs teŶteŶt de 
bousculer : ils ne donneront donc pas toutes les réponses à un lecteur qui doit 
comprendre que le systğŵe Ŷaƌƌatif ŵis eŶ œuǀƌe pƌiŵe suƌ l͛issue de l͛histoiƌe. À 
l͛iŶstaƌ des peƌsoŶŶages pƌis au piğge d͛uŶe ŵaĐhiŶatioŶ Ƌui les dĠpasse, le leĐteuƌ 
se ƌeŶd Đoŵpte Ƌu͛il a ĠtĠ ŵaŶipulĠ. La photographie ne dit pas la vérité, et le texte 
sous-entend. Les constats Ŷe ƋuestioŶŶeŶt pas taŶt l͛iŶteŶtioŶ des auteuƌs, Ƌue les 
faits. Dans les deux cas, ils réclament une posture de doute. Dans sa lecture de Droit 
de regards, Derrida insiste sur la notion de soupçon :  
 Car le soupçon vous vient, il est a priori fondé, vous en avez le 
droit : « la scène primitive », Đoŵŵe tout Đe Ƌui s͛eŶsuit, Ŷ͛est 
pas vu réellement, seulement au titre de la photographie, 
référée à de la photographie déjà : regardée, développée, 
prolongée ou projetée, analysée en expansion sous le regard, 
le dƌoit de ƌegaƌd, d͛uŶ autƌe ou d͛uŶe autƌe Ƌue ǀous Ŷ͛aǀez 
pas eŶĐoƌe ƌeŶĐoŶtƌĠ;eͿ ŵais Ƌui Ġtait dĠjà là daŶs l͛oƌdƌe d͛uŶ 
autƌe teŵps. Vous ǀoǇez Đe Ƌue l͛autƌe ǀoit98. 
La conception du texte, la technique de lecture que Derrida développe dans 
le ĐoŶĐept de dĠĐoŶstƌuĐtioŶ, seŵďleŶt tƌouǀeƌ leuƌ plaĐe daŶs l͛eŶseŵďle des 
pƌopositioŶs photoƌoŵaŶesƋues. L͛iŶflueŶĐe de la dĠĐoŶstƌuĐtioŶ se doŶŶe à liƌe 
dans la forme et les sujets des romans-photos. Partant, la poursuite, la recherche, 
l͛eŶƋuġte, illustƌeŶt daŶs la fiĐtioŶ Đe Ƌue les auteuƌs atteŶdeŶt du leĐteuƌ ; ces 
thématiques sont développées dans chacun de leurs ouvrages photoromanesques. 
Dans Droit de regards, se sont trois femmes, ou encore deux fillettes, qui se 
poursuivent. Dans Le Mauǀais œil, ce sont des enquêteurs qui entendent la version 
d͛uŶ pƌotagoŶiste, eŶtƌe tĠŵoiŶ et aĐĐusĠ, et Ƌui utiliseŶt l͛iŵage photographique 
comme autant de preuves pour le confondre.  
Dans Prague, Đ͛est l͛histoiƌe ĐƌoisĠe de peƌsoŶŶages paƌtis à la dĠĐouǀeƌte 
de la ville éponyme. Qu͛il s͛agisse du ĐiŶĠaste saŶs Ŷoŵ, ou de Pieƌƌe MoƌiŶ suƌpƌis 
par le Coup de Prague de 1948, qu͛ils ĐheƌĐheŶt ƋuelƋue Đhose ou Ƌu͛ils ĐheƌĐheŶt à 
fuir, Đes deuǆ peƌsoŶŶages soŶt ploŶgĠs daŶs uŶe histoiƌe eŶtƌe ƌoŵaŶ de Đœuƌ, 
ƌoŵaŶ d͛espioŶŶage et polaƌ. UŶe histoiƌe ŵet eŶ sĐğŶe uŶ ĐiŶĠaste eŶ ƌepĠƌage 
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pour son prochain film ; il sillonne la ville, et le lecteur peut suivre ces déplacements 
d͛autaŶt plus pƌĠĐisĠŵeŶt Ƌue les auteuƌs oŶt pƌis soiŶ de joiŶdƌe uŶ plaŶ de 
Prague ; Đe plaŶ illustƌe d͛uŶe autƌe façoŶ Ƌue photogƌaphiƋue, le pƌiŶĐipe d͛uŶe 
surface intelligible. La seconde histoire met en scène, suƌ foŶd d͛agitatioŶ politiƋue, 
Pierre Morin, et sa rencontre avec Helena Horova, une jeune tchécoslovaque, et ses 
tentatives pour la soustraire au pouvoir politique qui la menace.  
DaŶs le Đoƌps de l͛histoiƌe, uŶe jeuŶe feŵŵe ĠǀoƋue ĠgaleŵeŶt « l͛histoire 
d͛uŶ hoŵŵe Ƌui, apƌğs uŶe ƌuptuƌe, ǀieŶt ƌeĐheƌĐheƌ à Pƌague les tƌaĐes de Đelle 
Ƌui l͛a ƋuittĠ99 ». Peeteƌs dĠĐƌit aiŶsi l͛eŶƋuġte de Đet hoŵŵe : « Entraîné de lieu en 
lieu, renvoyé de personne en personne, il rassemble des informations 
contradictoires dĠĐouǀƌaŶt Đette feŵŵe Ƌu͛il ĐƌoǇait ĐoŶŶaîtƌe ŵieuǆ Ƌue 
ƋuiĐoŶƋue. LoƌsƋu͛il la ƌetƌouǀait eŶfiŶ […] elle lui disait Ƌu͛ils Ŷ͛aǀaieŶt ƌieŶ eŶ 
ĐoŵŵuŶ, Ƌu͛elle appaƌteŶait à Đette ǀille100 ». En rapport avec le texte, Plissart 
propose des photographies qui présentent des symboles de la puissance du pouvoir 
politique : des hommes en uniforme et armés, un tank, la statue dans le plus pur 
stǇle ĐoŵŵuŶiste, d͛uŶe figuƌe ŵilitaiƌe, uŶ ďâtiŵeŶt Ƌui s͛iŵpose paƌ le jeu de 
contre-plongée photographique. À la première lecture, la coïncidence du texte et de 
l͛iŵage photogƌaphiƋue seŵďle pƌoďlĠŵatiƋue. “aŶs ġtƌe aussi ĠŶigŵatiƋue Ƌue 
Correspondance, cette mise en lien phototextuelle, tient en effet plus de la 
ĐoŶfƌoŶtatioŶ Ƌue de l͛illustƌation. Elle illustre en fait la force brutale qui se cache 
derrière la beauté de Prague. Cette dualité se retrouve dans le caractère de cette 
feŵŵe Ƌui ĠĐoŶduit l͛hoŵŵe ǀeŶu la ĐheƌĐheƌ : Prague et elle Ŷe foŶt Ƌu͛uŶe. UŶe 
forme de vérité semble naître de cette juxtaposition. Peu importe que le bâtiment 
photogƌaphiĠ Ŷe soit Ƌue la façade d͛uŶ Đhâteau d͛eau et pas Đelle d͛uŶ lieu 
emblématique du pouvoir politique : tout Ŷ͛est Ƌue ƋuestioŶ de ŵise eŶ ƌelatioŶ. EŶ 
cela, le roman-photo de Plissart et Peeters peut ġtƌe ƌappƌoĐhĠ d͛uŶe pƌopositioŶ 
photo-littéraire comme Bruges-la-Morte. 
On ne saurait manquer de souligner ici, le paradoxe d͛uŶ oďjet ŶĠ de la 
ƌeŶĐoŶtƌe d͛uŶe ǀoloŶtĠ ƌĠsolue de mettre à plat, et d͛uŶe ŶĠĐessitĠ de ƌeplaĐeƌ la 
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démarche dans sa filiation, dans sa propre histoire de création. La pƌofoŶdeuƌ Ŷ͛est 
plus daŶs Đelle d͛uŶe psǇĐhologie, d͛uŶe histoiƌe diĠgĠtiƋue supposĠe, mais celle de 
la foƌŵatioŶ de l͛œuǀƌe.  
  
Fig. 240    Prague, p.42 
Dans les jardins du Pavillon Royal de Plaisance 
Fig. 241   Prague, p.42 
Monument des tankistes 
soviétiques à Smichov 
Fig. 242 Prague, p.43 
Une statue sur la place 
Interbrigady à Devjice 
Fig. 243  Prague, p.43 
Château d͛eau ŵuŶiĐipale à Podoli 
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 Une écriture photographique 4.
L͛iŵage est au Đœur des préoccupations du Nouveau Roman. En posant le 
pƌoďlğŵe d͛uŶe fiĐtioŶ tƌaitĠe Đoŵŵe uŶe suƌfaĐe, la ĐoƌƌespoŶdaŶĐe aǀeĐ l͛iŵage 
s͛est iŵposĠe. DaŶs Đe ĐoŶteǆte, il seŵďle ŵġŵe Ƌue la peŶsĠe et l͛iŵage soieŶt 
indissociables. Image mémorielle, rêve, sensation de déjà vu : l͛aĐtiǀitĠ ĐĠƌĠďƌale 
passe ŶĠĐessaiƌeŵeŶt paƌ la ƌepƌĠseŶtatioŶ iŵagĠe. L͛œuǀƌe du Nouǀeau ‘oŵaŶ 
ĐoŶsiste à ƌestitueƌ au ŵieuǆ uŶ ƌappoƌt au ŵoŶde Ƌui est ǀisuel aǀaŶt d͛ġtƌe 
verbal. Les nouveaux romanciers pensent paƌ l͛iŵage et tƌaŶsĐƌivent cette image 
par le verbe. Qu͛il s͛agisse des souǀeŶiƌs de “aƌƌaute, de l͛histoiƌe de “iŵoŶ, ou des 
perceptions de Robbe-Grillet, les détails, décors et paysages , sont abordés comme 
oŶ le feƌait eŶ dĠĐƌiǀaŶt uŶe iŵage. Le sujet du Ŷouǀeau ƌoŵaŶ Ŷ͛est pas le ŵoŶde, 
mais sa représentation. Le recours à la « représentation graphique du réel101 », 
présenté comme une règle incontournable du Nouveau Roman par Ricardou et Van 
Rossum-Guyon, illustƌe pƌĠĐisĠŵeŶt Đette ĐoŶĐeptioŶ. Il s͛agit eŶ fait de suďstitueƌ à 
uŶe desĐƌiptioŶ, uŶe iŵage, et de ŵettƌe aiŶsi eŶ luŵiğƌe l͛illusioŶ d͛oďjeĐtiǀitĠ de 
toute description : le ƌĠĐit d͛uŶe sĐğŶe ou d͛uŶ paǇsage se ƌĠǀğle ġtƌe uŶe peiŶtuƌe, 
une photographie, une carte postale. Ce recours trouve son pendant dans 
l͛iŶtƌoduĐtioŶ du teǆte, eŶ taŶt Ƌue ŵotif ĠĐƌit et sujet photogƌaphiƋue : alors que 
le Nouǀeau ‘oŵaŶ pƌopose de ŵettƌe l͛iŵage daŶs le teǆte, les romans-photos de 
Plissart et Peeters, Droit de regards et Aujouƌd’hui plus spécialement, mettent le 
teǆte daŶs l͛iŵage. 
 
 De l'image décrite à l'image de l'écrit  a.
Absorbée par le texte, l'image offre au Nouveau Roman un territoire 
d'investigation littéraire. La pratique photo-romanesque de Plissart et Peeters 
dépasse les considérations formalistes du roman-photo, pour proposer un objet, 
qui, à la manière du Nouveau Roman, est autant une histoire qu'une interprétation 
de son propre processus de génération d'histoire. Interprétation notamment 
illustrée par une mise en abyme de l'écrit qui se présente comme l'inverse 
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photographique de l'image textualisée du Nouveau Roman ; ce dernier trouvait 
dans l'assimilation textuelle de l'image, un moyen d'investir en profondeur les 
problématiques d'une fiction devenue son thème de prédilection, la narration 
photographique va quant à elle, convertir le signe en le confondant dans sa matière. 
On assiste à un glissement médiatique qui s'opère sur le mode de la réciproque: une 
partie du texte qui conditionnait d'ordinaire l'image se trouve intégrée à la matière 
photographique, interrogeant par là même le statut d'un texte comme image et 
d'une lecture, au sens strict du terme, de l'image. À l'absorption de l'image par 
l'écrit, le Nouveau Roman-photo102 substitue l'absorption de l'écrit par l'image. 
 
 Image décrite 1)
Cette ŵĠĐaŶiƋue d͛aďsoƌptioŶ ĐoŶstitue uŶe alteƌŶatiǀe daŶs des stƌatĠgies 
de coïncidence texte - image photographique qui relèvent plus généralement de 
deux types de problématique. D'uŶ ĐôtĠ, Đelle d͛uŶe iŵage Ƌui ǀieŶdƌait eŶ 
complément du texte. Cette iŵage illustƌe l͛ĠĐƌit, doŶŶe uŶe foƌŵe à l͛idĠe 
contenue dans le texte ; elle s͛iŵpose Đoŵŵe une formalisation universelle face à 
celle, plus aléatoire, d͛uŶe iŵage ŵeŶtale, dĠpeŶdaŶte de l͛iŵagiŶaiƌe et de 
l͛eǆpĠƌieŶĐe de ĐhaĐuŶ103. On parle ici de roman illustré et de quelques rares 
propositions photographico-littéraires: Bruges-la-Morte, Nadja, ou encore La Folle 
d'Itteville. FaĐe à Đette pƌoďlĠŵatiƋue, se tieŶt Đelle d͛uŶ teǆte Ƌui ǀieŶdƌait eŶ 
ĐoŵplĠŵeŶt de l͛iŵage: titƌe, lĠgeŶde, ĐoŵŵeŶtaiƌes. De Ŷatuƌe eŶ appaƌeŶĐe 
simplement informative, ces écritures relèvent de stratégies qui donnent en fait à 
ǀoiƌ l͛iŵage. L͛iŵage « sémantisée »104 se voit ainsi accéder à un autre niveau de 
seŶs et Đ͛est tout d͛aďoƌd à Đette ĐoŶditioŶ Ƌue le teǆte s͛iŶstalle eŶ pĠƌiphĠƌie de 
l͛iŵage.  
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À l'articulation de l'illustration et de l'image sémantisée, le roman-photo 
investit et transpose photographiquement l'écrit, se substituant de la sorte à la 
description littérale et induisant une économie de lecture. Une aptitude à 
condenser visuellement qui apparaît encore plus évidemment dans les adaptations 
photo-ƌoŵaŶesƋues d'œuǀƌes littĠƌaiƌes. ‘este Ƌue la ƌefoƌŵulatioŶ de l'œuǀƌe 
n'est que partiellement visuelle. Le verbal persiste et, par sa position de force, ne 
manque pas de placer sous son autorité une image une fois encore contrainte105. 
NĠĐessitĠ d͛aǀĠƌeƌ ou de ĐoŶditioŶŶeƌ l͛iŶfoƌŵatioŶ, Đe paƌasitage106 textuel 
positionne ici les tenants autour d'enjeux situationnels, en termes d'espace et de 
hiérarchie (l'image est sous le texte), mais il peut encore se radicaliser et, alors que 
le dispositif du livre de photographie préserve la substance des médias, engager au 
Đœuƌ du ƌoŵaŶ uŶe ĐoŶǀeƌsioŶ littĠƌale du photogƌaphiƋue 
Ce dispositif de représentation de l'image, a tout particulièrement été 
exploité, pour ces potentialités narratives, par le Nouveau Roman et trouve 
d'ailleurs sa place dans l'arsenal théorique développé par Ricardou107 sous les 
vocables de «capture» et de «libération »108. La capture est l'iŶtƌusioŶ d͛uŶe 
représentation dans le cours du récit. Ce qui paraissait réel s͛aǀğƌeƌa Ŷ͛ġtƌe Ƌu͛uŶe 
représentation: une affiche, une peinture ou encore un film109. Dans l’Oďseƌǀatoiƌe 
de Cannes110, Ricardou utilise une carte postale:  
La fillette blonde qui, ainsi, échappe à sa suƌǀeillaŶĐe, s͛est 
approchée du céphalopode. Avec sa baguette, elle soulève un 
tentacule qui retombe, puis comme fascinée, elle se met à 
genoux sur le sable et entre en contemplation. En observant 
plus attentivement le maillot rouge de la mère, on constate 
Ƌu͛il est fait d͛uŶe siŵple piğĐe de ĐaƌtoŶ aŵoǀiďle, teƌŵiŶĠe 
par une languette insérée dans une fente de la carte postale. 
Soulevé par un ongle, le maillot découvre toute une série de 
minuscules vues.  
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La libération quant à elle, est l'exact inverse de la capture et amène, en tant que tel, 
le lecteur de la «représentation vers des évènements supposés réels»111. Robbe-
Grillet112 libère ainsi une scène picturale: 
Le contraste entre les trois soldats et la foule est encore 
accentué par une netteté de lignes, une précision, une minutie 
beaucoup plus marquées que pour les personnages placés sur 
le même plan. L'artiste les a représentés avec autant de soin 
dans le détail et presque autant de force dans le tracé que s'ils 
avaient été assis sur le devant de la scène. Mais la composition 
est si touffue que cela ne se remarque pas au premier abord. 
Le visage qui se présente de face, en particulier, a été fignolé 
d'une façon qui semble sans rapport avec le peu de sentiment 
dont il était chargé […]. L'hoŵŵe est assis, ƌaide, les ŵaiŶs 
posées à plat sur la table que recouvre une toile cirée à 
carreaux blancs et rouges. Il a fini son verre depuis longtemps. 
Il n'a pas l'air de songer à s'en aller. Pourtant, autour de lui, le 
café s'est vidé de ses derniers clients. La lumière a baissé, le 
patron ayant éteint la plus grande partie des lampes avant de 
quitter lui-même la salle. 
Ces intrusions n'apparaissent pas immédiatement au lecteur ; il ne découvre la 
manipulation Ƌu͛à posteriori. Cette mise en abyme de la représentation n'est pour 
autant pas une expression du pouvoir de manipulation de l'auteur mais plutôt une 
manière d'amener le lecteur à réfléchir sur la modalité de cette duplication et par là 
même, sur la reconstitution narrative du réel dans la fiction.   
Dans son intervention au colloque de Cerisy en 1971, Michel Mansuy aborde 
le sujet de Đe Ƌu͛il appelle des « ƌepƌĠseŶtatioŶs gƌaphiƋues du ƌĠel ». Il explicite 
cette substitution de l'image au réel (de la diégèse) par une volonté de 
« dédramatisation113 » :  
À noter que la narration néo-romanesque obéit à un processus 
aŶalogue […]: loƌsƋu͛uŶ peƌsoŶŶage du ƌĠĐit souffƌe tƌop daŶs 
sa Đhaiƌ ;MaŶŶeƌet Ƌu͛oŶ assassiŶe, l͛EuƌasieŶŶe toƌtuƌĠe de 
La maison de rendez-vous), il se transforme souvent en statue, 
en portrait, en héros de théâtre ou de bande dessinée. Comme 
la pierre, la toile et le papier sont insensibles, la lecture, ainsi 
dédramatisée, reprend son cours paisible. 
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Ce pƌoĐĠdĠ s͛appaƌeŶte, seloŶ MaŶsuǇ à une forme de sécurisation de la lecture, à 
destination du lecteur. Pour Ricardou : 
Đe ĐhaŶgeŵeŶt de statut de l͛oďjet fiĐtif peƌŵet à la fiĐtioŶ des 
ďifuƌĐatioŶs iŶouïes, Đaƌ le ĐhaŶgeŵeŶt d͛uŶe sĐğŶe 
prétendument « réelle » en scène « photographique » (ou 
peinte, dessinée, sculptée, « phantasmée », etc.) provoque un 
déplacement prodigieux de la fiction. Ainsi se constitue un 
espace fictif irréductible à tout autre : produit par un langage 
organisé114. 
Les points de vues de Mansuy et de Ricardou sont assurément différents, le premier 
évoque la lecture, entrevoie la relation du livre avec son lecteur, et ouvre ainsi le 
sǇstğŵe suƌ l͛eǆtĠƌieuƌ; le seĐoŶd, ƌesseƌƌe l͛aŶalǇse suƌ le foŶĐtionnement propre 
de la fiĐtioŶ. Leuƌs iŶteƌpƌĠtatioŶs Ŷe s͛attaĐheŶt pas au ŵġŵe Ŷiǀeau du dispositif ; 
elles pƌoĐğdeŶt ŶĠaŶŵoiŶs, toutes les deuǆ, d͛uŶe ŵġŵe iŵpulsioŶ, esseŶtielle 
pour le Nouveau Roman : la prise de distance avec le réel par le biais de sa mise à 
plat. 
 
 Image de l'écrit 2)
À la lumière du Nouveau Roman, les romans-photos de Plissart et Peeters 
parviennent à aménager ponctuellement des constructions dans lesquelles il n'est 
plus seulement question de proposer texte et image en regard, mais d'opérer un 
transfert médiatique des signes. OŶ assiste à uŶe tƌaŶsĐƌiptioŶ daŶs et paƌ l͛iŵage, 
d͛uŶ des pƌiŶĐipes listĠs paƌ ‘iĐaƌdou et Van Rossum-Guyon : « l͛iŶteƌteǆtualitĠ paƌ 
insertion littérales de textes, anciens ou contemporains, littéraires ou 
paƌalittĠƌaiƌes, Ƌui soŶt souŵis au tƌaǀail de l͛ĠĐƌituƌe 115». Cette démarche 
consistant à mettre du texte dans le texte, est un moyen de mettre en lumière les 
sources du roman, le fait que le texte naît du texte ; elle est également une façon 
d͛affiƌŵeƌ, paƌ uŶ jeu de ŵise eŶ aďǇŵe, Ƌue le ƌoŵaŶ est toujours une 
représentation, une reproduction. 
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Ce croisement est interprété photographiquement par la mise en présence 
des textes-ŵġŵes, Ƌu͛il s͛agisse de la présence de roman clairement identifiable (Le 
Trêtre de Vladimir Volkoff et La Nausée de Sartre dans Le Mauvais œil (Fig.244), ou 
d͛uŶe foƌŵe ŵaŶusĐƌite ;aǀeĐ uŶ eǆtƌait de Les Miroirs voilés de Borges dans Droit 
de regards). 
UŶ ǀĠƌitaďle glisseŵeŶt des sǇstğŵes de leĐtuƌe s͛opğƌe eŶ Đe Đas puisƋu͛il s͛agit de 
lire la photographie autant que de regarder l'écrit. Le texte en tant qu'élément 
« parasite » est évacué116. Ni sur, ni sous, ni avant, ni après mais dans l'image, le 
teǆte deǀieŶt dğs loƌs uŶ sujet photogƌaphiƋue. Il est ŵis eŶ aďǇŵe daŶs l͛iŵage. Ce 
sont des mots disséminés dans les photographies117 qui viennent s'exposer comme 
autaŶt d͛ĠŶigŵes à destiŶatioŶ du leĐteuƌ. Il s͛agit d͛iŶdices, une adresse (Fig.245) ou 
un numéro (Fig.246), griffonnés par Didier Marchant au cours de son enquête dans 
Fugues. D͛uŶ ŵessage laissĠ (Fig.247) par une certaine « L », Ƌue l͛oŶ sait ġtƌe Leïla, 
mais qui devient une mystérieuse « elle », Đoŵŵe uŶe ŵaƌƋue de l͛ĠteƌŶel fĠŵiŶiŶ. 
Des lettres de Bertrand Zoldi118 qui envahissent la surface de la page (Fig.248), un 
journal intime119 (Fig.249)  dont les extraits choisis s'isolent sur des pages blanches 
ou encore des graffitis120 dispersés dans le fond des images. Autant de signes, qui 
n'ont pas vocation à introduire du réel dans une image photographique, qui 
cherchent au contraire à lui échapper, mais qui posent le texte comme sujet 
photographique.  
L'écrit n'est dans ces conditions, plus cet élément hétéroclite qui se 
superpose à l'image et l'asseƌǀit eŶ iŶǀestissaŶt sa suƌfaĐe. L͛iŶdiffĠƌeŶĐiatioŶ des 
ŵatĠƌiauǆ de l'iŵage et du teǆte Ŷe peƌŵet plus d͛Ġtaďliƌ de hiĠƌaƌĐhisatioŶ daŶs 
l'espace et les typologies de combinatoire. Le texte fait partie intégrante de la 
surface photographique : ce qu'il renvoie de l'image appartient à l'image, opérant 
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Fig. 244  Le Mauvais œil  p.13 
 
Fig. 248   Fugues p.174 Fig. 249    Aujourd’hui p.34 
Fig. 245  Fugues p.17 Fig. 246   Fugues p.27 Fig. 247   Le Mauvais œil   p.29 




dğs loƌs uŶ glisseŵeŶt dĠfiŶitif des sǇstğŵes de leĐtuƌe puisƋu͛il s͛agit de lire la 
photographie autant que de regarder l'écrit. Jacques Derrida parle ainsi de Droit de 
regards, le plus silencieux des romans-photos, Đoŵŵe d͛« uŶ teǆte d͛iŵages à 
regarder121 ».  
  
DĠpaƌtie de soŶ tƌaditioŶŶel ƌôle d͛illustƌatioŶ et du haŶdiĐap thĠorique de 
« l͛iŶstaŶt dĠĐisif122 », la photographie a imposé une nouvelle pratique du roman-
photo. Le ƌesseƌƌage de Đe sǇstğŵe photogƌaphiƋue jusƋu͛à la dispaƌitioŶ du teǆte 
attiƌe l͛atteŶtioŶ suƌ la ĐapaĐitĠ iŶtƌiŶsğƋue de l͛iŵage à diƌe ŶoŶ pas Đe Ƌui est ;se 
liŵitaŶt aiŶsi à soŶ seul ĐaƌaĐtğƌe d͛eŶƌegistƌeŵeŶt du ƌĠelͿ ŵais Đe Ƌue ǀeut la 
fiction. Celle-ci est revendiquée comme une fin en soi et assumée de bout en bout 
dans le roman-photo : de sa dimension fictive (le mensonge de l͛iŵageͿ à sa 
dimension fictionnelle (la construction du récit). 
  En poussant leurs objets photographiques dans les retranchements de cette 
fiction et de sa narration, Plissart et Peeters ont convoqué, confronté et agencé 
problématiques photographiques et littéraires. Ils ont aussi posé ces objets néo-
romanesques à l͛eǆaĐte joŶĐtioŶ des peƌspeĐtiǀes de l͛ĠĐƌituƌe photogƌaphiƋue : 
Đelle d͛uŶe assiŵilatioŶ paƌ l͛iŵage, ǀĠƌitaďle ĐoŶǀeƌsioŶ photogƌaphiƋue du 
littĠƌaiƌe, et Đelle d͛uŶe assiŵilatioŶ paƌ uŶe littĠƌatuƌe ĐoŶĐeptuelle, idĠelle, apte à 
investir de nouveaux terrains de fiction. 
L'écrit est devenu une image de l'écrit. Le texte de Borges, que l'on découvre 
recopié avec soin dans Droit de regards123, et dont la traduction nous dévoilera la 
profonde angoisse de l'auteur face à l'image de son corps dupliqué, est devenu une 
image du texte de Borges (fig. 250). Le dispositif ne se pose plus en termes 
d'économie de lecture puisque ce n'est pas une incarnation du propos mais bien le 
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 Pour Henri Cartier-Bresson, il Ŷ͛Ǉ a pas de ƌeĐadƌage possiďle de l͛iŵage photogƌaphiƋue, pas plus 
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 Le texte en question est Les miroirs voilés (Los espejos pelados) ;  
Les auteurs ont fait le choix de le proposer dans sa langue originale, en espagnol, plutôt que dans 
une forme traduite. Ils ont également décidé de le présenter sous une forme manuscrite. La 
mention « recopier le texte de Borges », inscrite dans le carnet de notes des auteurs, indique bien 
Ƌu͛il s͛agit d͛uŶe ǀoloŶtĠ de leuƌ paƌt. Voir Marie-Françoise PLISSART & Benoît PEETERS, Carnet. 
Droit de Regards, non daté, coll. part. M.-F. Plissart, p.9 (voir annexe). 
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texte en tant que graphie qui se donne à voir. En choisissant de photographier le 
texte de Borges dans sa version originale, les auteurs livrent le texte à une lecture 














Pris en photographie par Plissart, le texte se voit dépouillé des éléments qui 
constituent ordinairement les indices d'un texte qui se donne à voir. L'appareil 
typographique demeure le même de bout en bout de chacune des histoires, alors 
même que de petites variations peuvent donner à l'écrit une apparence 
signifiante124. Dans un roman-photo "traditionnel", les changements de police, de 
taille ou de casse, indiqueront par exemple le niveau sonore des propos échangés, 
caractériseront les sentiments ou créeront encore une ambiance, sans avoir besoin 
de recourir à la description. De la même façon, la forme des phylactères renseignera 
le lecteur sur l'émetteur du message mais aussi sur l'adresse de ce message. La 
pointe du phylactère identifiera le locuteur dans l'histoire, tandis que l'absence de 
pointe signalera une intervention du narrateur et que son contour balisera la 
destination du texte : vers le destinataire en présence (bulle aux contours nets) ou 
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Fig. 150  Droit de regards, p.50 




au locuteur lui-même (bulle en forme de nuage, pointe constituée de petits ronds 
croissants). Ce travail de mise en phylactère du texte n'apparaît que dans Fugues et 
se veut d'une grande sobriété: les formes sont rectangulaires, les textes sont courts 
et les dialogues se développent le plus souvent sur plusieurs photographies. Les 
réalisations suivantes proposeront d'autres dispositifs. Droit de Regards fait 
disparaitre le texte des abords de l'image et le propose en postface. Prague relève 
formellement du roman illustré, mais propose une double narration, et deux 
typographies pour les différencier. Le Mauǀais œil dispose les dialogues sous 













À l'opposé de la forme dactylographiée - d'essence impersonnelle puisque sa 
forme ne l'associe pas à l'identité du scripteur-, l'écriture manuscrite relève de 
l'intime, de l'empreinte et de l'instant. La main de Zoldi125 qui paraphe une lettre 
tapée à la machine (Fig.253) illustre cette distance entre les deux types d'écrits et 
témoigne du geste d'appropriation que constitue la signature. Une appropriation 
qui n'est plus nécessaire dans la lettre manuscrite. Que l'écrit soit produit en vue du 
cliché ou extrait photographiquement de son contexte, la préférence d'une forme 
manuscrite à une autre dactylographiée est lourde de sens. Photographier du 
manuscrit, c'est, au-delà de tout signifié, photographier cet intime, cette empreinte 
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Fig. 253   Fugues, p.103 Fig. 251    Aujourd’hui, p.15 Fig. 252 
Droit de regards, 
p.57 
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et cet instant; leur assurer une diffusion à laquelle ils n'ont, en l'état, normalement 
pas vocation et par là même, mettre en abyme le principe de représentation 
photographique. Cet aspect est figuré de façon particulièrement éloquente, dans le 
télescopage de l'intime qu'opère Aujourd'hui en livrant photographiquement les 
pensées de Karl, consignées en toutes lettres dans son journal intime (Fig.251). 
Derrida interroge quant à lui ces inscriptions qui ponctuent les arrières plans 
de Droit de regards et remontent d'autant plus facilement à la surface du dispositif 
que celui-ci est dénué de tout phylactère ou autre environnement verbal, « ces 
lettƌes Ƌui foƌŵeŶt à peiŶe des ŵots et doŶt la laŶgue, s͛il eŶ est uŶe, ƌeste 
iŶassigŶaďle, plus Ƌu͛ĠtƌaŶgğƌe […] ce sont les lettres DE=OR » (Fig.252). Aucune 
signification n'apparaît ici distinctement, ce qui ne nous détourne pour autant pas 
du besoin d'en chercher une.  
 Si ce sont des mots français sur un mur, on les associe aussi 
bien à telle dissémination de vocables mallarméens (le dé ou 
l͛or, iŵŵeŶses ƌĠseƌǀesͿ Ƌu͛au dehors ou au décor qui forme 
l͛esseŶĐe de la photogƌaphie. AiŶsi photogƌaphiĠ, dehoƌs, 
exposé, sur- ou sous-exposé sur un mur, sous un autre mot 
effacé, le décor de ces lettres est un montage126.  
Le dispositif photographique de mise en présence et le contexte de l'histoire 
ont perturbé le signe re-présenté. Cette perturbation du signe écrit par la 
photographie, est l'indice d'un médium dont les règles ont changé. En proposant le 
texte à l'image, la photographie se départit de son caractère d'illustration et 
parvient à inverser un système de parasitage qui n'est plus celui d'un écrit qui dit 
l'image mais celui d'une image qui choisit l'écrit. À la manière du Nouveau Roman 
qui interroge par l'image textualisée, son aptitude à manipuler les apparences du 
réel pour mieux revendiquer ses qualités fictionnelles, le Nouveau Roman-photo 
peut, en substituant le texte à l'image, problématiser son aptitude à la narration. 
L'image qui se donne à lire n'est plus la conséquence d'une dissolution dans la 
lettre, mais une image qui, au-delà de l'empreinte de l'écriture qu'elle présente, 
engendre une attitude de lecture de toute image du dispositif, générant une forme 
de littérature photographique.  
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C.  AU-DELÀ DU TEXTE  
Le Nouveau Roman a influencé les réalisations photoromanesques de Plissart 
et Peeteƌs. C͛est uŶ fait Ƌu͛oŶ a pu Ġtaďliƌ eŶ ĐoŵpaƌaŶt la thĠoƌie littĠƌaiƌe de l͛uŶ, 
et les propositions narratives des autres. La relation entre les deux objets ne peut 
pourtant pas se limiter à une ascendance simplement verticale. Ce rapport existe, 
ŵais il Ŷ͛est Ƌu͛uŶe paƌŵi d͛autƌes possiďilitĠs de ƌeŶĐoŶtƌes, d͛autƌes ĐƌoiseŵeŶts. 
Le jeu des influeŶĐes est le ƌĠsultat d͛uŶ ƌĠseau.  
En effet, au fil de la réflexion menée sur les Nouveaux Romans-photos, des 
liens avec le cinéma ou la bande dessinée, sont apparus. En la matière, on ne saurait 
ici faire le tour de toutes les références de Plissart et Peeters ; d͛HeƌgĠ à Hitchcock, 
de Töpffer à Raoul Ruiz, la liste est longue. On peut, en revanche, constater que 
certaines, parmi les références les plus importantes, sont fortement marquées par 
le Nouveau Roman. On pense ainsi, et pour cause, à un écrivain et cinéaste comme 
Robbe-Grillet. “oŶ tƌaǀail suƌ l͛iŵage eŶ ŵouǀeŵeŶt autaŶt Ƌue ses pƌopositioŶs de 
cinéromans, ouvrent le champ du Nouveau Roman. Lui, mais aussi Sarraute, 
tƌaŶsposeŶt à l͛iŵage des pƌoďlĠŵatiƋues Ƌui Ŷe soŶt plus seuleŵeŶt littĠƌaiƌes. Les 
années cinquante voient également apparaître La Nouvelle Vague ; parmi les 
réalisateurs de cette nouvelle mouvance, se trouve Alain Resnais, qui en travaillant 
avec Sarraute et Robbe-Grillet, montre lui-aussi des exemples de prolongement de 
l͛eǆpĠƌieŶĐe littĠƌaiƌe daŶs l͛iŵage. 
Ce mouǀeŵeŶt de ƌetouƌ suƌ les ŵoǇeŶs et les foƌŵes d͛uŶ ŵĠdiuŵ, touĐhe 
également la pratique de la bande dessinée. Comme en littérature ou en cinéma, 
ces nouvelles perspectives ne sont pas sans diviser ; mais la machine est en marche, 
et voit naître le roman graphique en Europe. Martin Vaughn-James est au Đœuƌ de 
ce renouveau. Illustrateur pour la revue Minuit, il connaît les textes des Éditions de 
Minuit, ceux du Nouveau Roman ; il rencontre les auteurs, et notamment Peeters, 
Ƌui deǀieŶdƌa, ƋuelƋues aŶŶĠes plus taƌd, l͛Ġditeuƌ d͛͛uŶe œuǀƌe Ƌui Đoŵpte daŶs 
l͛histoiƌe du ƌoŵaŶ gƌaphiƋue, La Cage127. On verra que cet objet, décrit par 
Vaughn-James lui-même, comme un « roman visuel », a certains traits communs 
avec un ouvrage comme Droit de regards. 
                                                     
127
 Martin VAUGHN-JAMES, La Cage, Toronto, The Coach House, 1975. 
Pour un Nouveau Roman-Photo 
452 
 
Littérature, cinéma, roman graphique, les nouvelles réalisations ont en 
ĐoŵŵuŶ d͛iŶteƌƌogeƌ le foŶĐtioŶŶeŵeŶt de la fiĐtioŶ, la ĐoŶstƌuĐtion narrative, et 
de le faire avec un certain formalisme. Cette attention à la forme est la condition de 
l͛œuǀƌe. LoƌsƋue Plissaƌt et Peeteƌs s͛iŶteƌƌogeŶt suƌ d͛autƌes possiďilitĠs du ƌoŵaŶ-
photo, ils sont pétris de ces nouvelles eǆpĠƌieŶĐes. Ils s͛eŶgagent ainsi sous la 
bannière de ces expériences qui réinvestissent, prolongent celles du Nouveau 
Roman. Les références des deux auteurs sont précisément celles sur lesquelles 
l͛Ġtude du ƌoŵaŶ-photo butait. On a insisté précédemment sur l͛iŵpoƌtaŶĐe de Ŷe 
pas convoquer des références littéraires, cinématographiques ou graphiques, pour 
comprendre le fonctionnement du roman-photo. Ces références sont ici 
iŶĐoŶtouƌŶaďles. Elles illustƌeŶt la ĐiƌĐulatioŶ d͛uŶe thĠoƌie, d͛uŶ ŵĠdiuŵ à l͛autƌe, 
mais suƌtout du teǆte à l͛iŵage. Ce soŶt autaŶt d͛ĠlĠŵeŶts Ƌui ŵetteŶt Plissaƌt et 
Peeteƌs suƌ la piste d͛une autre forme de roman-photo.  
 
 Cinéma et littérature : la narration en image 1.
L͛outil photogƌaphiƋue pose des diffiĐultĠs de ƌappoƌts au ƌĠel Ƌui Ŷe 
semblent pas inquiéter le cinéma, bien qu'il convoque un dispositif semblable : la 
prise de vue, et une nécessaire mise en présence du sujet, à un moment donné, 
pour produire/reproduire une image. Il existe une combinaison, un rapport de 
l'image en mouvement et de la fiction, qui semble plus naturelle que celui de la 
photographie et de la fiction, proposée dès 1839 comme reproduction du réel. 
Quant à la question de la narration, la réussite cinématographique en la matière se 
justifie par sa nature ; celle-ci consiste à développer un propos dans le temps et 
l'espace alors même que la photographie continue de se construire sur sa valeur 
d'unique (instant unique) asseyant de cette façon sa valeur d'art, « au-delà de la 
multiplicité » selon Benjamin. 
 
 Le modèle littéraire du cinéma a.
L͛histoiƌe de la littĠƌatuƌe et du ĐiŶĠŵa Ŷe se ĐƌoiseŶt pas pouƌ la pƌeŵiğƌe 
fois daŶs les aŶŶĠes ĐiŶƋuaŶte, sous l͛Ġgide du Nouǀeau ‘oŵaŶ ; on peut citer, 
entre autres, des figures comme celles de Colette, Artaud , Cocteau, Queneau ou 




PagŶol, Ƌui soŶt, tƌğs tôt, paƌǀeŶues à ĐoŵďiŶeƌ Đes deuǆ foƌŵes d͛eǆpƌessioŶ. Le 
fait d͛aƌtiĐuleƌ deuǆ pƌatiƋues diffĠƌeŶtes sous l͛autoƌitĠ d͛uŶ seul auteuƌ, Ŷe 
constitue donc pas une originalité du cinéma de Duras et Robbe-Grillet. Dans la 
ŵajoƌitĠ des filŵs, les ƌelatioŶs eŶtƌe les deuǆ ŵodes Ŷaƌƌatifs Ŷ͛oŶt par contre, pas 
été envisagées de manière aussi directe. Elles ont souvent été établies par le jeu 
d͛iŶflueŶĐes plus ou ŵoiŶs ƌeǀeŶdiƋuĠes. 
La littĠƌatuƌe ĐoŶstitue tout d͛aďoƌd uŶ ďassiŶ de sujets iŶĠpuisaďle pouƌ le 
cinéma. Des adaptations cinématographiques de romans voient très vite le jour : 
Ƌu͛il s͛agisse de littĠƌatuƌe populaiƌe, Đoŵŵe Fantômas128 apparu sous forme de 
roman-feuilleton en 1910 et adapté par Louis Feuillade129 dès 1913, ou des romans 
des Dumas père et fils (La Reine Margot, Les Trois mousquetaires, La Dame au 
caméliaͿ. À paƌtiƌ des aŶŶĠes tƌeŶte, Đ͛est au touƌ des ƌoŵaŶs ĐlassiƋues d͛ġtƌe 
adaptés sur grand écran : Au Bonheur des dames (1930) par Duvivier, Zola, Madame 
Bovary (1933) ou La Bête humaine (1938) par Renoir, Lucrèce Borgia (1936) par Abel 
Gance. Cette nourriture littéraire alimente une part importante de la production 
cinématographique ; elle est pourtant à double tranchant puisque, si elle offre bien 
au cinéma des sujets, elle le contraint aussi terriblement dans des modalités 
narratives qui ne lui soŶt pas pƌopƌes.  De plus, le passage de l͛ĠĐƌit à l͛iŵage oďlige 
à des transpositions et des adaptations qui dénaturent plus ou moins profondément 
le référent littéraire. En tout état de cause, cela contribue à ce que le cinéma soit 
identifié par ses manques, et alimente, pour une partie des littérateurs, la certitude 
Ƌu͛il s͛agit ďieŶ d͛uŶe foƌŵe de ŶaƌƌatioŶ pauǀƌe. 
“aŶs doute paƌĐe Ƌu͛il ĐoŶstitue la pƌeŵiğƌe foƌŵe aƌtistiƋue tƌaŶsŵissiďle 
et pérenne, le modèle littéraire ĐoŶtiŶue d͛ġtƌe iŶǀoƋuĠ loƌsƋu͛il s͛agit d͛aŶalǇseƌ 
des propositions filmiques130. Qu͛il ĐoŶstitue le seul outil théorique disponible au 
déďut des aŶŶĠes ĐiŶƋuaŶte, Ƌu͛il deǀieŶŶe la ĐautioŶ Đultuƌelle de l͛oďjet filŵiƋue, 
ou Ƌu͛il soit, au ĐoŶtƌaiƌe, le ŵodğle à fuiƌ aďsoluŵeŶt, uŶ ĐeƌtaiŶ ƌappoƌt à 
                                                     
128
 Pierre SOUVESTRE et Marcel ALLAIN, Fantômas, Paris, Fayard, 1911. 
129
 Fantômas, réalisé par Louis FEUILLADE, noir et blanc, 300 minutes (en cinq épisodes de 45 à 65 
minutes), France, Pathé et Gaumont, 1913. 
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 Il s͛agit daŶs Đe Đas de ĐiŶĠŵa, ŵais l͛ouǀeƌtuƌe ƌĠĐeŶte du Đhaŵp de ƌeĐheƌĐhes suƌ les sĠƌies 
tĠlĠ, se foŶde eŶ paƌtie suƌ l͛iŶflueŶĐe des ŵodğles littĠƌaiƌes ; les séries ne constituent plus 
seuleŵeŶt de sujets d͛Ġtudes pouƌ les sĐieŶĐes de l͛iŶfoƌŵatioŶ et de la ĐoŵŵuŶiĐatioŶ, ŵais soŶt 
entrées dans le champ des lettres et de la littérature comparée. 
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l͛ĠĐƌituƌe littĠƌaiƌe, Ŷe ŵaŶƋue jaŵais d͛Ġŵeƌgeƌ. Interrogeant les relations entre 
cinéma et littérature, Jean Cléder, commence par souligner cette particularité du 
cinéma français : 
si le ĐiŶĠŵa ďĠŶĠfiĐie eŶ FƌaŶĐe aujouƌd͛hui eŶĐoƌe d͛uŶ statut 
eŶǀiaďle daŶs le paǇsage Đultuƌel, Đ͛est eŶ paƌtie parce que des 
critiques lettrés se sont employés à le hisser au niveau de la 
littérature. Pourtant critiques et théoriciens des années 
ĐiŶƋuaŶte soŶt ƌestĠs Đaptifs d͛uŶ appaƌeillage ĐoŶĐeptuel et 
d͛uŶ outillage leǆiĐal ĠlaďoƌĠs daŶs d͛autƌes ƌĠgioŶs artistiques 
: aiŶsi, faute de ŵieuǆ, FƌaŶçois Tƌuffaut appelle de ses ǀœuǆ 
l͛aǀğŶeŵeŶt du « véritable écrivain de cinéma »131. 
Le critique et cinéaste, Alexandre Astruc s͛appuie pouƌ sa paƌt, suƌ Đette 
assimilation au langage littéraiƌe, pouƌ ĠǀoƋueƌ l͛eǆisteŶĐe ŶoŶ plus d͛uŶ ĐiŶĠŵa, 
mais de plusieurs cinémas. Il appelle « ce nouvel âge du cinéma celui de la Caméra-
stylo132 » : 
Cette image a un sens précis. Elle veut dire que le cinéma 
s͛aƌƌaĐheƌa peu à peu à Đette tǇƌaŶŶie du ǀisuel, de l͛iŵage 
pouƌ l͛iŵage, de l͛aŶeĐdote iŵŵĠdiate, du ĐoŶĐƌet, pouƌ 
deǀeŶiƌ uŶ ŵoǇeŶ d͛ĠĐƌituƌe aussi souple et aussi suďtil Ƌue 
celui du langage écrit. Cet art doué de toutes les possibilités, 
mais prisonnier de tous les préjugés, ne restera pas à piocher 
éternellement ce petit domaine du réalisme et du fantastique 
soĐial Ƌu͛oŶ lui a aĐĐoƌdĠ auǆ ĐoŶfiŶs du ƌoŵaŶ populaiƌe133. 
Il Ŷe s͛agit pas ici de dĠfiŶiƌ l͛iŵpaĐt, positif ou ŶĠgatif, Ƌu͛uŶ tel ƌappƌoĐheŵeŶt a 
pu avoir sur la création cinématographique ; les avis sont, à ce sujet, très partagés 
et dépendent beaucoup du type de création étudié. En revanche, ce qui apparaît 
certainement dans les années cinquante, est un format de création filmique qui 
rencontrent de nouvelles sources littéraires ; les nouvelles interrogations du cinéma 
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 Jean CLÉDER, « Ce que le cinéma fait de la littérature », dans « Ce que le cinéma fait à la 
littérature (et réciproquement) », Fabula LHT (Littérature, histoire, théorie), n°2, 01 décembre 2006, 
URL : http://www.fabula.org/lht/2/Cleder.html 
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 Alexandre ASTRUC, « NaissaŶĐe d͛uŶe Ŷouǀelle aǀaŶt-garde », in L’ÉĐƌaŶ fƌaŶçais, 30 mars 1948. 
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 Idem. 




 Une autre littérature, un autre cinéma b.
1) Le cinéma de Marguerite Duras 
 D͛uŶ ĠĐƌiǀaiŶ à l͛autƌe, le passage à la ƌĠalisatioŶ ĐiŶĠŵatogƌaphiƋue Ŷ͛est pas 
nourri des mêmes ambitions narratives, et met en jeu le récit, à des endroits 
différents.  
Interrogée sur Détruire dit-elle134, son second film en tant que réalisatrice, Duras 
ĠǀoƋue les pƌoďlğŵes d͛adaptatioŶ du ƌoŵaŶ eŶ iŵage, mais surtout le désir 
d͛utiliseƌ l͛iŵage filŵiƋue pouƌ alleƌ au bout du roman :   « Détruire dit-elle… Đ͛est 
uŶ liǀƌe Ƌue je ĐoŶŶais tƌğs ŵal, je l͛ai ĠĐƌit tƌğs ǀite… je ĐoŶŶais ďieŶ ŵieuǆ ŵes 
autres livres que ce livre-là… j͛ai eu eŶǀie de le ĐoŶŶaitƌe ŵieuǆ, Đ͛est pouƌ ça Ƌue je 
l͛ai filŵĠ135 ». 
 








Cette appƌopƌiatioŶ du teǆte paƌ l͛iŵage est pƌopƌe à uŶe situatioŶ daŶs laƋuelle le 
roman paraît en premier, et suscite une adaptatioŶ, Ƌu͛elle soit de l͛auteuƌ ŵġŵe 
ou de tout autre cinéaste136. Or, les expérimentations cinématographiques de Duras 
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 Marguerite DURAS, Détruire dit-elle, noir et blanc, 98 minutes, produit par Nicole Stéphane, 
France 1969. 
135
 Marguerite DURAS dans BaŶĐ d’essai, émissioŶ diffusĠe le ϯϬ/ϭϭ/ϭϵϲϵ, pƌoduit paƌ l͛OffiĐe 
nationale de Radiodiffusion Télévision Française, 37 minutes. 
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 Les romans de Duras oŶt fait l͛oďjet de Ŷoŵďƌeuses adaptatioŶs, à ĐoŵŵeŶĐeƌ paƌ Đelle de ‘eŶĠ 
Clément, Un Barrage contre le Pacifique en 1956, de Peter Brook, Moderato cantabile, en 1960, ou 
plus tard, de Jean-Jacques Annaud, L’Amant en 1994. 
Fig. 254  
 Marguerite DURAS,  
Détruire, dit-elle 
 
Fig. 256    
 Henri COLPI 
Une aussi longue absence 
 
Fig. 255   
Alain RESNAIS 
Hiroshima mon amour 
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ne répondent pas toutes à cette succession. En effet, Hiroshima mon amour137 ou 
Une aussi longue absence138, sont des commandes : le ƌĠĐit est ĠĐƌit eŶ ǀue d͛ġtƌe 
réalisé. Son écriture peut également être soumise à certaines contraintes : celle 
d͛uŶe ĠĐƌituƌe à deuǆ ŵaiŶs pouƌ Une aussi longue absence (le scénario et les 
dialogues sont écrits avec Gérard Jarlot, qui était alors le conjoint de Duras), ou 
encore celle de la production pour Hiroshima mon amour. Dans ce cas, le 
producteur du film, Samy Halfon, Ġtait dĠpeŶdaŶt d͛uŶ sujet iŵposĠ ;la ďoŵďe 
atoŵiƋue d͛HiƌoshiŵaͿ et du fiŶaŶĐeŵeŶt japoŶais Ƌui lui Ġtait liĠ, ŵais aussi d͛uŶ 
contrat avec ces financeurs, qui prévoyait entre autƌe, Ƌue l͛uŶ des peƌsoŶŶages 
pƌiŶĐipauǆ fut japoŶais. Il ĐoŵŵaŶde le filŵ à Đelui Ƌui s͛est illustƌĠ ďƌillaŵŵeŶt eŶ 
réalisant Nuit et Brouillard (1956) : Alain Resnais. Le jeune réalisateur, qui souhaite 
se détacher du format documentaire, va finalement préférer celui de la fiction, et 
iŶsisteƌ pouƌ Ƌue l͛ĠĐƌituƌe du sĐĠŶaƌio et des dialogues, soit ĐoŶfiĠe à Duƌas. Ce 
faisaŶt, il iŶtğgƌe l͛ĠĐƌiǀaiŶ daŶs le pƌoĐessus de ĐƌĠatioŶ du filŵ, autƌeŵeŶt Ƌu͛eŶ 
lui donnant un simple droit de regard sur une adaptation filmique. Le film de 
Resnais Ŷe pƌoĐğde doŶĐ pas d͛uŶ ƌoŵaŶ de Duƌas ; Đ͛est ŵġŵe pƌĠĐisĠŵeŶt le 
contraire qui se produit, puisqu͛aǇaŶt pƌoduit le sĐĠŶaƌio du filŵ, Duƌas décide de le 
puďlieƌ sous foƌŵe de ƌoŵaŶ. La ĐiƌĐulatioŶ d͛uŶ Ġtat à l͛autƌe du ƌĠĐit Ŷe pose 
aucun problème à Duras : le roman peut devenir film, le synopsis devenir un roman, 
seul compte le récit. Texte ou image, la volonté de Duras est de nourrir le récit. 
Robbe-Grillet, de soŶ ĐôtĠ, Ŷe le ǀoit pas du ŵġŵe œil.  
 
2) Le cinéma de Robbe-Grillet 
ÉǀoƋuaŶt soŶ tƌaǀail d͛ĠĐƌiǀaiŶ et de ĐiŶĠaste, ‘oďďe-Grillet insiste sur une 
différence essentielle entre Duras et lui, à savoir sa propre incapacité à penser un 
filŵ à paƌtiƌ des ŵots, et uŶ ƌoŵaŶ à paƌtiƌ d͛iŵages.  
«… pour elle [Marguerite Duras], à paƌtiƌ d͛uŶ ƌĠĐit, oŶ pouǀait 
ĐoŶĐeǀoiƌ Đe ƌĠĐit eŶ iŵages et Đe ƌĠĐit eŶ ŵots. […] Pouƌ ŵoi, 
Đ͛est aďsoluŵeŶt iŵpossiďle… ƋuaŶd j͛ai uŶ ƌĠĐit en tête, je 
                                                     
137
 Alain RESNAIS, Hiroshima mon amour, noir et blanc, 86 minutes, produit par Samy Halfon et 
Anatole Dauman, France, 1959. 
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 Henri COLPI, Une aussi longue absence, noir et blanc, 90 minutes, France, 1961. 




sais iŵŵĠdiateŵeŶt si ça ǀa ġtƌe uŶ ƌoŵaŶ ou uŶ filŵ. “i j͛ai 
des structures de langages, des structures de phrases, un 
ǀoĐaďulaiƌe, uŶ ƌǇthŵe de sǇŶtaǆe, etĐ., je sais Ƌue Đ͛est uŶ 
ƌoŵaŶ. “i, au ĐoŶtƌaiƌe, j͛ai des iŵages et de soŶs daŶs la tête, 
je sais Ƌue ça ǀa ġtƌe uŶ filŵ […] Il aƌƌiǀe eŶsuite Ƌue je puďlie 
sous le nom de cinéroman, le travail préliminaire écrit qui 
existe pour certains de mes films […] pour L’Immortelle en 
particulier 139». 
Pouƌ l͛ĠĐƌiǀaiŶ, le passage du film au livre, ne signifie pas une conversion du film 
en roman. On ne parle pas ici de novellisation : le teǆte, l͛iŵage et le ĐiŶĠƌoŵaŶ, 
soŶt autaŶt d͛Ġtats du ƌĠĐit. ‘oďďe-Grillet iŶsiste d͛ailleuƌs suƌ la paƌtiĐularité du 
dispositif auquel il donne le nom de cinéroman : il Ŷe s͛agit pas d͛uŶe tƌaŶsĐƌiptioŶ 
du filŵ eŶ ǀigŶettes et eŶ plaŶĐhes, ŵais d͛uŶe teŶtatiǀe de ƌestitueƌ « l͛aǀeŶtuƌe 
créatrice140 » du film. Il tient à mettre en évidence les errances du récit, les pertes 
et les gains entre le projet initial et sa version aboutie141. Il se révèle, en outre, 
intéressant de constater que les trois cinéromans de Robbe-Grillet correspondent à 
trois projets différents. La transcription cinéroŵaŶesƋue Ŷ͛est pas sǇstĠŵatiƋue ; 
elle intervient en fait à des moments précis, en correspondance avec des différents 
Ŷiǀeauǆ d͛iŵpliĐatioŶ de l͛ĠĐƌiǀaiŶ daŶs la ƌĠalisatioŶ. 
Pour L’Année dernière à Marienbad142 (1961), Robbe-
Grillet Ŷ͛est pas iŵpliƋuĠ eŶ taŶt Ƌue ƌĠalisateuƌ. “͛il s͛eŶ 
remet à Resnais pour réaliser le film, Robbe-Grillet se 
pƌĠseŶte, eŶ ƌeǀaŶĐhe, Đoŵŵe l͛auteuƌ de Đe dernier. Il 
propose en outre, une description très détaillée du film 
tel Ƌu͛il l͛iŵagiŶe143 : « Si je pense à un film, je pense à un 
filŵ […], Đ͛est-à-dire une succession de plans et de sons, 
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 Alain ROBBE-GRILLET, « L͛eǆpĠƌieŶĐe du filŵ », in Préface à une vie d'écrivain, Paris, Seuil, "Fiction 
Et Cie", ϮϬϬϱ ;tƌaŶsĐƌiptioŶ d͛eŶtƌetieŶs radiophoniques pour France Culture, 2003) 
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 Interview de Robbe-Grillet, menée par Jean-JaĐƋues BƌoĐhieƌ, daŶs le Đadƌe de l͛ĠŵissioŶ 
Italiques ; 
« Alain Robbe-Grillet, le cinéroman », Italiques, 08/02/1974, op. cit. 
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 Voir Chapitre I, « Le cinéroman comme partition ». 
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 Alain RESNAIS, L’aŶŶĠe deƌŶiğƌe à MaƌieŶďad, op. cit. 
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 Cette desĐƌiptioŶ est puďliĠe, la ŵġŵe aŶŶĠe, auǆ ÉditioŶs de MiŶuit, sous la foƌŵe d͛uŶ ƌoŵaŶ 
et d͛uŶ ĐiŶĠƌoŵaŶ. 
Fig. 257   Alain RESNAIS 
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je pense à des images, à des bruits, et à des paroles, je les vois directement comme 
un film144 ».DaŶs les faits, il Ŷ͛assiste pas ‘esŶais pendant le tournage, et ne se rend 
pas suƌ le plateau. ‘este Ƌue le sĐĠŶaƌio Ƌu͛il pƌopose au ƌĠalisateuƌ, ƌesseŵďle 
bien plus à un découpage du film. Dans ce processus, Resnais est, selon Robbe-
Grillet, uŶ ĠlĠŵeŶt iŶdispeŶsaďle et pƌĠĐieuǆ. Il Ŷ͛eŶ ƌeste pas ŵoiŶs uŶ ŵailloŶ du 
sǇstğŵe Ŷaƌƌatif de l͛ĠĐƌiǀaiŶ : il se met à son service. 
 
Il [Resnais] pƌĠteŶdait Ƌu͛il Ŷ͛Ġtait pas uŶ auteuƌ, Ƌu͛il Ġtait au 
seƌǀiĐe des auteuƌs Ƌu͛il aǀait Đhoisis, Ƌue l͛auteuƌ pouǀait tƌğs 
ďieŶ ĠĐƌiƌe ŶoŶ pas uŶ sĐĠŶaƌio ŵais uŶ dĠĐoupage… Đ͛est-à-
dire une succession de plans cinématographiques avec les 
cadrages, aǀeĐ les Đoupuƌes, aǀeĐ les ƌaĐĐoƌds, etĐ… 145»  
Cette rencontre artistique entre Resnais et Robbe-Grillet, est en grande partie due 
au producteur de Nuit et Brouillard et Hiroshima mon amour, Samy Halfon, qui va 
également produire L’AŶŶĠe deƌŶiğƌe à MaƌieŶďad et L’Iŵŵoƌtelle. Il a tout d͛aďoƌd 
approché Robbe-Grillet pour lui proposer un projet de film 
doŶt il seƌait l͛auteuƌ et le ƌĠalisateuƌ. La seule ĐoŶtƌaiŶte 
Ƌu͛il pose à l͛ĠĐƌiǀaiŶ est de touƌŶeƌ à IstaŶďul146. Robbe-
Grillet aĐĐepte d͛autaŶt plus ǀoloŶtieƌs, Ƌu͛IstaŶďul est uŶe 
ville qui possède, à ses yeux, une forte charge affective ; 
Đ͛est daŶs Đette ǀille Ƌu͛il a fait la ƌeŶĐoŶtƌe de CatheƌiŶe, la 
femme qui est devenue son épouse en 1957. En 1960, Il se 
rend dans la ville turque pour écrire L’Iŵŵoƌtelle147 et 
repérer les lieux en vue du tournage ; le travail est à peine 
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 Cette contrainte est liée à un montage financier ; les producteurs, dont Samy Halfon et sa société 
Como Film, sont en contact avec un marchand de laine belge, qui cherche à rapatrier ces fonds en 
Belgique ; la liǀƌe tuƌƋue Ŷ͛ĠtaŶt pas ĐoŶǀeƌtiďle, il s͛agit de ƌĠiŶǀestiƌ les foŶds daŶs uŶ pƌoduit 
turque (dans ce cas, un film sur la Turquie), d͛eǆploiteƌ Đe pƌoduit eŶ Euƌope ;paƌ le ďiais de soĐiĠtĠ 
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ďelge. C͛est aiŶsi Ƌue Coŵo Filŵ a pƌoduit uŶe sĠƌie de doĐuŵeŶtaiƌes suƌ la TuƌƋuie, eŶ ĐoŶfiaŶt 
notamment la réalisation à Maurice Pialat. 
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Fig. 258  Robbe-Grillet 
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ĐoŵŵeŶĐĠ, Ƌu͛ĠĐlate uŶ Đoup d͛Ġtat148, suiǀi d͛uŶe ƌĠpƌessioŶ saŶglaŶte : Robbe-
Grillet est oďligĠ de suspeŶdƌe le pƌojet, et de ƌeŶtƌeƌ à Paƌis. C͛est aloƌs Ƌu͛HalfoŶ 
lui propose la collaboration avec Resnais. Forcé de mettre entre parenthèse son 
propre projet de réalisation, Robbe-Grillet se concentre sur celui de L’AŶŶĠe 
dernière à Marienbad. L’Immortelle sort en 1963.  
Le passage au cinéma de Robbe-Grillet semble, pour une part de la critique, 
aller de soi. Dans un environnement où le Nouveau Roman est défini comme 
« l͛ĠĐole du ƌegaƌd », les œuǀƌes de l͛ĠĐƌiǀaiŶ soŶt assoĐiĠes à uŶe foƌŵe d͛ĠĐƌituƌe 
cinématographique : « ŵes ƌoŵaŶs ĠtaieŶt ƋuelƋue Đhose Đoŵŵe des filŵs… des 
films ratés, des films avortés149 ». Paradoxalement, le cinéma de Robbe-Grillet est le 
plus souvent, considéré comme littéraire. En tout état de cause, un rapprochement 
eŶtƌe le ĐiŶĠŵa et la littĠƌatuƌe seŵďle s͛opĠƌeƌ au Đœuƌ du Nouǀeau ‘oŵaŶ.  
 
 Roman-photo comme objet cinématographique c.
La mise en lien du roman-photo et du cinéma a déjà pu être abordée dans la 
pƌeŵiğƌe paƌtie de Đe tƌaǀail: oŶ aǀait pu Ġtaďliƌ Ƌu͛eŶ dĠpit de ƋuelƋues ĠlĠŵeŶts 
qui peuvent faire illusion, les propositions photoromanesques diffèrent 
fondamentalement des propositions cinématographiques. Le scénario, la mise en 
sĐğŶe, l͛ĠlaďoƌatioŶ des plaŶs, Ŷe suffisent pas à rapprocher deux pratiques qui 
possèdent leur propre langage. Il Ŷ͛eǆiste Ƌu͛uŶ tǇpe d͛oďjet susĐeptiďle de 
ĐoŵďiŶeƌ les ĐaƌaĐtĠƌistiƋues de l͛uŶ et de l͛autƌe des médiums : le cinéroman. 
Pourtant, avec les objets photoromanesques de Plissart et Peeters, il faut une fois 
encore, revoir la grille de lecture et aĐĐepteƌ de ĐoŶǀoƋueƌ d͛autƌes ƌĠfĠƌeŶĐes Ƌue 
celles du roman-photo tƌaditioŶŶel. L͛Ġtude de Fugues ou de Droit de regards a, 
dans un premier temps, pu mettre en évidence la présence de citations 
cinématographiques : des références au polar dans Fugues, au ĐliŶ d͛œil à Vertigo 
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d͛HitĐhcock dans Droit de regards. Peeters150 Ŷe ŵaŶƋue jaŵais d͛évoquer son 
iŶtĠƌġt pouƌ le ĐiŶĠŵa ŶotaŵŵeŶt eǆpĠƌiŵeŶtal ;Ƌu͛il s͛agisse des ĐƌĠatioŶs de la 
Nouǀelle Vague, de filŵs d͛auteuƌs, ou du cinéma d͛ĠĐƌiǀaiŶsͿ, mais aussi son envie, 
contrariée par une insuffisance de financements, de produire ce tǇpe d͛oďjet 
cinématographique. Le roman-photo pourrait apparaître comme une simple 
solutioŶ de ƌeplis, si Đe Ŷ͛est Ƌue les pƌoduĐtioŶs de Plissaƌt et Peeters sont loin 
d͛ġtƌe de siŵples tƌaŶspositioŶs papieƌs de pƌojets ĐiŶĠŵatogƌaphiƋues ĐoŶtƌaƌiĠs. 
Il s͛agit à pƌĠseŶt d͛Ġǀalueƌ daŶs Ƌuelle ŵesuƌe le ĐiŶĠŵa, et plus paƌtiĐuliğƌeŵeŶt 
celui des littérateurs du Nouveau Roman, a pu influencer les romans-photos de 
Plissart et Peeters 
 
1) Une problématique narrative commune 
La transposition des problématiques cinématographiques au roman-photo, se 
fait dans la mesure de leur correspondance avec une certaine conception de la 
narration et de la fiction : il est question de détourner la structure narrative de sa 
foŶĐtioŶ la plus ĐouƌaŶte, ƌaĐoŶteƌ uŶe histoiƌe, et d͛eŶ faiƌe soŶ pƌopƌe sujet de 
réflexion. Le dispositif désengage la narration de la tradition réaliste, pour se 
centrer sur lui-même. Cette ĐoŶĐeptioŶ est au Đœuƌ d͛uŶ ƌĠseau Ƌui s͛ĠteŶd du 
Nouveau Roman, au Nouveau Roman-photo, eŶ passaŶt paƌ le ĐiŶĠŵa, l͛aƌt 
contemporain, et même, on le verra plus tard, par le roman graphique. La place 
prépondérante du Nouveau Roman daŶs Đe ƋuestioŶŶeŵeŶt de la fiĐtioŶ, l͛iŵpose 
souvent comme référent officiel, or ce qui rend ce questionnement intéressant, 
Đ͛est plutôt sa ĐapaĐitĠ à se tƌaŶsposeƌ daŶs d͛autƌes foƌŵats de ŶaƌƌatioŶ, et à 
générer un courant de création aussi hétéroclite que légitime. 
Cette pƌoǆiŵitĠ d͛uŶ dispositif Ŷaƌƌatif ǀisuel et des pƌoďlĠŵatiques néo-
romanesques, est quelque chose que Robbe-Grillet perçoit dans Chausse-Trappes, 
le premier roman-photo publié par les éditions de Minuit. Contrairement aux objets 
de Plissaƌt et Peeteƌs, Đet ouǀƌage Ŷ͛affiĐhe pas uŶe ǀĠƌitaďle aŵďitioŶ littĠƌaiƌe. 
C͛est uŶ oďjet Ƌui ƌelğǀe plutôt d͛uŶe dĠŵaƌĐhe ĐiŶĠŵatogƌaphiƋue et Ƌui a plus 
tƌait au ĐiŶĠƌoŵaŶ Ƌu͛au ƌoŵaŶ-photo. C͛est aiŶsi Ƌue ‘oďďe-Grillet le perçoit, et 
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Đ͛est aiŶsi Ƌu͛il l͛aŶalǇse. EŶ pƌĠfaĐe à l͛ouǀƌage, il ĐoŶǀoƋue des peŶseuƌs du 
cinéma, le critique André Bazin, ou le cinéaste Sergueï Eisenstein ; il insiste sur le 
fait que l͛oďjet de LaĐhŵaŶ dépasse les formes du roman-photo, Ƌu͛il « s͛ĠĐaƌte là 
radicalement, sans doute, des brochures populaires151 » ; il met enfin en évidence la 
liberté de déplacement dans le récit que ce dispositif offre non pas au lecteur, mais 
au « regardeur » : « chaque cadrage est un pur instant du récit, sans durée mais figé 
pour toujours, auquel donc le regardeur va pouvoir se référer tout à son aise152 ».  
En raison de leurs aspirations cinématographiques, Plissart et Peeters auraient 
pu s͛iŶsĐƌiƌe daŶs la ligŶĠe de Chausse-Trappes, et inscrire une identité filmique à 
leurs romans-photos. Ils ne le font pas. Leur travail est encore jeune, leur 
collaboration récente, et leur inexpérience en matière de réalisation filmique, 
certaine ; cela les conduit à rester dans leur domaine de compétences, et à ne 
ĐoŶǀoƋueƌ d͛iŶflueŶĐe ĐiŶĠŵatogƌaphiƋue Ƌue daŶs la ŵesuƌe où elle eŶtƌe eŶ 
résonnance avec leur propre médium. Plissart et Peeters optent donc pour une 
forme composite, dans laquelle la liaison avec le cinéma est secondaire, au regard 
de celle de la littérature et de la photographie. Cette influence existe pourtant, de 
ŵaŶiğƌe iŶdiƌeĐte et le plus souǀeŶt paƌ l͛eŶtƌeŵise de pƌoďlĠŵatiƋues 
fictionnelles, narratives : ce qui la rend aussi pertinente que difficile à déceler. 
 
2) Chronologie cinématographique et déchronologie néo-romanesque 
Dans Esthétique du Photoroman153, Chirollet aborde le sujet du 
« photoroman » à la lumière du cinéma ; pour cela, il se fonde sur une communauté 
de pƌiŶĐipe eŶtƌe les deuǆ ŵodes d͛eǆpƌessioŶ : l͛iŵage. Qu͛elles gĠŶğƌeŶt uŶ 
mouvement continu, le film, ou un mode discontinu, le roman-photo, ces images 
soŶt toutes oƌgaŶisĠes eŶ ǀue d͛uŶe ŶaƌƌatioŶ. “͛appuǇaŶt suƌ l͛antériorité du 
dispositif cinématographique, Chirollet place le roman-photo dans un rapport de 
comparaison avec le cinéma. Il insiste, sans les juger, sur les différences qui existent 
entre les pratiques : 
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AutaŶt le filŵ s͛iŶgĠŶie à ƌelieƌ de ŵanière cohérente tous les 
plaŶs de la sĠƋueŶĐe, à la façoŶ d͛uŶe logiƋue iŶteƌŶe au jeu 
des acteurs, même si cette logique est purement fictive et 
paradoxale, autant le roman-photo, suƌtout Đelui Ƌu͛oŶ peut 
Ƌualifieƌ d͛aƌtistiƋue Ŷie la ǀaleuƌ de la ĐoŶtiŶuité pour élever 
les ruptures entre images au rang de procédé créateur de sens 
esthĠtiƋue. Ce Ŷ͛est pas Ƌue le photoƌoŵaŶ populaiƌe Ŷ͛essaie 
pas de reprendre à son compte les techniques classiques du 
développement enchaîné des images, en tentant de provoquer 
uŶe teŶsioŶ ĐoŶtiŶuelle de l͛atteŶtioŶ, Đoŵŵe au ĐiŶĠŵa154. 
Les Đhoses se ĐoŵpliƋueŶt ŶĠaŶŵoiŶs dğs loƌs Ƌue l͛oďjet ĐiŶĠŵatogƌaphiƋue 
remet en cause la ĐoŶtiŶuitĠ ĐhƌoŶologiƋue, et Ƌu͛il deǀieŶt uŶe ƌĠfĠƌeŶĐe pouƌ uŶe 
production photo-romanesque dont toute forme de linéarité chronologique est 
exclue ; sachant que cette production trouve dans ce cinéma de rupture, une 
illustration des principes littéraires qui ont conduit sa révolution structurelle. Une 
fois encore, le Nouveau Roman se ƌetƌouǀe au ĐeŶtƌe du dĠďat. Il Ŷ͛est pas iŶutile 
de ƌepƌĠĐiseƌ Ƌue Đet effet est eŶ gƌaŶde paƌtie dû à l͛iŵpoƌtaŶĐe de la pƌoduĐtioŶ 
théorique relative au mouvement, mais aussi à sa concomitance avec un champ 
intellectuel, structuraliste, narratologique, déconstructiviste, très actif.  
Qu͛elle soit posĠe eŶ pƌĠŵisse à l͛œuǀƌe, ou Ƌu͛elle soit liĠe au paƌti-pris 
structurel du roman, la question du temps est essentielle dans le Nouveau Roman. 
En tant que conventions du roman liées au teŵps, la ĐhƌoŶologie, l͛oƌdƌe, la 
suĐĐessioŶ des faits, le ƌappoƌt de Đause à effet, foŶt l͛oďjet d͛uŶe ƌeŵise eŶ Đause. 
Il s͛agit de peƌtuƌďeƌ l͛illusioŶ Ŷaƌƌatiǀe. Cette ƌuptuƌe ƌoŵaŶesƋue aǀeĐ l͛oƌdƌe 
Ġtaďli du teŵps, tƌouǀe ĠgaleŵeŶt uŶ ŵoǇeŶ d͛eǆisteƌ dans les images et les 
narrations cinématographiques de cinéaste comme Resnais ou Robbe-Grillet, et 
plus particulièrement dans L’AŶŶĠe deƌŶiğƌe à MaƌieŶďad. 
Le film met en relation deux temps : celui du film, défini, limité, matériel 
puisque lié à la pellicule même, et celui du cinéma, fictionnel, artificiel, et surtout 
illiŵitĠ. Le lieŶ eŶtƌe les deuǆ teŵpoƌalitĠs, se fait paƌ le jeu d͛uŶe ŵise eŶ ďouĐle 
du film : le film se termine par une scène qui renvoie directement à son début. Le 
temps diégétique se divise également en deux catégories ; celle des clients de 
l͛hôtel, et celle du personnage masculin. Les premiers sont des figures mécaniques 
qui rejouent inlassablement les mêmes scènes, ont les mêmes gestes et les mêmes 
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mots. Le second rompt cette monotonie ; à la force de son imagination et de ses 
souvenirs, il actualise simultanément le présent et le passé. Il les force à se 
rejoindre et induit ainsi une continuité du temps. Cette continuité du temps trouve 
enfin un prolongement dans le format même du film, puisque Resnais et Robbe-
Grillet, ont en tête de construire un film dont il serait impossible de différencier la 
première bobine, des autres bobines. 
Tous ces éléments qui caractérisent L’Année dernière Marienbad nourrissent 
une conception du cinéma pétrie de littérature. Droit de regards, en mettant en jeu 
l͛iŵage et la littérature, ne pouvait manquer de se rapprocher du film de Resnais et 
Robbe-Grillet. La confrontation du temps imposé par le sens de la lecture, et du 
teŵps diĠgĠtiƋue, est uŶe pƌĠoĐĐupatioŶ Ƌue l͛oŶ ƌetƌouve dans Droit de regards, 
tout autant que la construction circulaire de la narration. La circulation155 et l͛effet 
de ďouĐle ŵis eŶ œuǀƌe daŶs l͛ouǀƌage Ŷe soŶt aĐĐessiďles Ƌu͛à ĐoŶditioŶ de se 
conformer au sens. Or, la multipliĐatioŶ des iŵages et l͛aďseŶĐe de teǆte laisseŶt 
possiďle, au pƌeŵieƌ aďoƌd, uŶe ĐiƌĐulatioŶ liďƌe daŶs l͛ouǀƌage. Plissaƌt ĠǀoƋue eŶ 
outƌe, uŶ ĐeƌtaiŶ dĠplaisiƌ à l͛idĠe d͛iŵagiŶeƌ le leĐteuƌ Ŷe ƌespeĐtaŶt pas l͛oƌdƌe 
des pages. De fait, il Ŷe s͛agit pas d͛uŶ album de photographies à feuilleter, mais 
d͛uŶe ŶaƌƌatioŶ aǀeĐ sa ĐhƌoŶologie. AfiŶ de liŵiteƌ Đes ĐiƌĐulatioŶs liďƌes, de 
faǀoƌiseƌ uŶ pƌoĐessus de leĐtuƌe page à page, et d͛iŵposeƌ uŶ oƌdƌe, les auteurs se 
sont principalement fondés sur des effets de ŵise eŶ page. Les passages d͛uŶe 
sĐğŶe à l͛autƌe, qui naissent dans la rupture autant que dans la reprise, sont ainsi 
renforcés par une disposition recto-verso. Tourner les pages aménage un temps 
supplĠŵeŶtaiƌe, ĐƌĠe l͛atteŶte ŵais aussi l͛eŶǀie de dĠĐouǀƌiƌ Đe Ƌu͛il ǀa adǀeŶiƌ. EŶ 
tout état de cause, cette chronologie, que Plissart cherche à rendre obligatoire, est 
indispensable au dispositif, à la compréhension des analepses et prolepses de la 
narration.  
Le mouvement des personnages est un autre indicateur de temps commun au 
film L’aŶŶĠe deƌŶiğƌe à MaƌieŶďad, et au roman-photo Droit de regards. Comme 
dans le film de Resnais, les personnages se déplacent en permanence, traversant les 
espaces, parcouƌaŶt des piğĐes aƌĐhiteĐtuƌĠes d͛uŶ hôtel luǆueuǆ, les ƌues, des 
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jardins à la française. Le mouvement est intrinsèquement lié à la notion de durée et, 
en tant que tel, est un biais possible pour accéder à une dimension temporelle de la 
diégèse ; il est en fait le seul utilisé dans Droit de regards. Alors que le film multiplie 
les souƌĐes d͛iŶfoƌŵatioŶs teŵpoƌelles, le ƌoŵaŶ-photo se mesure au temps dans le 
mouvement des pages et des personnages. 
D͛autƌes éléments permettent encore de rapprocher les formes de L’AŶŶĠe 
deƌŶiğƌe… et de Droit de regards : le dĠĐoƌ d͛uŶ hôtel luǆueuǆ ;Fig. 261-262), d͛uŶ 
château (Fig. 259-260), ou d͛uŶ jaƌdiŶ à la fƌaŶçaise ;Fig. 263-264), pour une histoire 
d͛aŵouƌ eŶtƌe des peƌsoŶŶages saŶs Ŷoŵ. Les deuǆ histoiƌes d͛aŵouƌ ƌepƌeŶŶeŶt le 
même thème de la fuite. Fugue amoureuse ou lâcheté, celle-Đi s͛iŶĐaƌŶe daŶs le 
ŵouǀeŵeŶt des peƌsoŶŶages, l͛ĠloigŶeŵeŶt des Đoƌps aŶoŶǇŵes : un homme X, 
une femme A, et un mari M, dans le film de Resnais et Robbe-Grillet, des 
peƌsoŶŶages ĐoŶdaŵŶĠs à l͛aŶoŶǇŵat du fait de l͛aďseŶĐe de teǆte, daŶs le ƌoŵaŶ-
photo de Plissart et Peeters. 
  





Fig. 261    
L’AŶŶĠe derŶiğre à MarieŶďad   
Fig. 262 Droit de regards, 
p.13 
Fig. 263  L’AŶŶĠe derŶiğre à MarieŶďad   
(vue depuis l͛hôtelͿ 
Fig. 264   Droit de regards, p.16 
Fig. 259   L’AŶŶĠe derŶiğre à MarieŶďad   Fig. 260   Droit de regards, p.17 
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Le sentiment amoureux vient perturbeƌ l͛oƌdƌe Ġtaďli, ĐoŶǀeŶu, d͛uŶ ŵoŶde 
artificiel et superficiel. Dans L’AŶŶĠe deƌŶiğƌe à MaƌieŶďad, l͛hoŵŵe aŵouƌeuǆ 
s͛iŶsĐƌit à ĐoŶtƌeĐouƌaŶt du ŵouǀeŵeŶt de ŵasse. Cette soĐiĠtĠ figĠe, Ƌui ƌejoue 
en permanence ses propres codes, trouve son pendant dans le corps grimés des 
petites filles de Droit de regards. La mécanique de leur gestuel, leur mimétisme, 
leur apparence apprêtée, renvoient à des codes féminins établis : maquillage, robe, 
cheveux longs. Les fillettes déguisées en dames, rejouent également, sans le savoir, 
différentes scènes du roman-photo. Le caractère exagéré de ces personnages 
devient un moyen de mettre en évidence les conventions 
romanesques/romantiques du sentiment amoureux : la passion, la jalousie, le désir. 
Si elles ne mesurent de toute évidence pas la portée de leur attitude, ces petites 
filles ĐoŶduiseŶt le leĐteuƌ/ƌegaƌdeuƌ à ŵesuƌeƌ l͛iŵpoƌtaŶĐe du ĐoŶteǆte daŶs sa 
perception des faits, et à reconsidérer des règles de représentation qui peuvent 
être tout aussi outrancières.  
 
 À la rencontre du Nouveau Roman et de la ďaŶde dessiŶĠe: l’iŶflueŶĐe 2.
de La Cage  
Dans une première partie consacrée au roman-photo, on a pu insister sur 
l͛iŵpoƌtaŶĐe de Ŷe pas pƌatiƋueƌ le ŵĠlaŶge des geŶƌes. “i l͛Ġtude du ƌoŵaŶ-photo 
tƌaditioŶŶel, et ŶotaŵŵeŶt seŶtiŵeŶtal, peut s͛appuǇeƌ suƌ la teƌŵiŶologie et la 
ŵĠthodologie de la ďaŶde dessiŶĠe, il Ŷ͛est, pouƌ autaŶt, pas ƋuestioŶ de 
rapprocher les objets. Chaque support développe des thèmes, histoires, univers, à 
destination de son propre public ; ce public cherche dans son objet de prédilection, 
Đe Ƌu͛il Ŷe tƌouǀeƌa pas ailleuƌs. Il Ŷ͛Ǉ a doŶĐ ƋuasiŵeŶt pas d͛espaĐe d͛ĠĐhaŶge 
entre les pratiƋues, Ƌu͛elles soieŶt de ĐƌĠatioŶ ou de leĐtuƌe. Mġŵe eŶ ĐoŶsidĠƌaŶt 
que les deux médiums sont à vocation narrative et fictionnelle, il reste une 
résistance au rapprochement : le roman-photo Ŷ͛est aiŶsi pas toujouƌs ƌĠfĠƌeŶĐĠ 
dans les pratiques paralittéraires. 
C͛est pouƌtaŶt Đe ƌappƌoĐheŵeŶt Ƌu͛oŶ ǀa opĠƌeƌ iĐi : mettre en parallèle un 
roman-photo et uŶe ďaŶde dessiŶĠe. L͛opĠƌatioŶ se foŶde eŶ paƌtie, suƌ uŶe 
évolution des pratiques depuis les années cinquante. Cette évolution conduit, dans 




les années soixante, la bande dessinée sur la voie du roman graphique, et, au début 
des années quatre-vingt, le roman-photo vers le Nouveau Roman-photo. Les deux 
pƌatiƋues se ƌejoigŶeŶt eŶsuite autouƌ d͛uŶ ŵġŵe ƌĠfĠƌeŶt, la littĠƌatuƌe; Đette paƌt 
de littérature est revendiquée par un objet, certes graphique, mais présenté avant 
tout comme un roman ; la diŵeŶsioŶ littĠƌaiƌe est, oŶ a pu l͛Ġtaďliƌ, ĐlaiƌeŵeŶt 
cultivée dans les pages des romans-photos de Plissart et Peeters. Le lien entre La 
Cage et Droit de regards se resserre encore plus précisément autour du Nouveau 
Roman. Après le cinéma, et les films de Sarraute ou Robbe-Grillet, le roman 
graphique de Vaughn-James présente une seconde forme de mise en image des 
ƋuestioŶŶeŵeŶts Ŷaƌƌatifs du Nouǀeau ‘oŵaŶ. Il est uŶ eǆeŵple d͛uŶ autƌe tǇpe de 
combinaison entre littérature et dessin, une combinaison éloignée de la stricte 
illustƌatioŶ; il Ŷ͛est pas ƋuestioŶ d͛aĐĐoŵpagŶeƌ sageŵeŶt l͛histoiƌe, ŵais de ŵettƌe 
en image des principes propres à la représentation et à la narration. En cela, La 
Cage, est assurément un des ouvrages qui a rendu possible la conception du roman-
photo de Plissart et Peeters 
 
 Bande dessinée et littérature a.
La relation entre bande dessinée et littérature suffit en elle-même à 
alimenter un sujet de recherche. Par conséquent, on ne cherchera pas ici à en faire 
le touƌ. D͛autaŶt plus que, présentement, cette relation ne concerne ce travail, 
Ƌu͛à l͛ĠĐhelle de l͛œuǀƌe de VaughŶ-James et de l͛iŶflueŶĐe du Nouǀeau ‘oŵaŶ, 
et dans la mesure de ses répercussions sur le travail de Plissart et Peeters. Il est 
ŶĠaŶŵoiŶs utile de pƌĠseŶteƌ ĐeƌtaiŶs poiŶts de l͛histoiƌe de la ďaŶde dessiŶĠe, eŶ 
France, pour retracer cette filiation complexe. 
AǀaŶt d͛ġtƌe le geŶƌe Ġtaďli Ƌu͛oŶ ĐoŶŶaît aujouƌd͛hui, la ďaŶde dessiŶĠe est 
reléguée, au même titre que le roman-photo, au rang de pratique secondaire, 
voire indigne. Le succès des parutions ne sert en rien sa cause : son public est 
stigmatisé au moins autant que celui du roman-photo. Au public du roman-photo, 
étiqueté comme féminin pour le roman-photo, s͛oppose le puďliĐ iŶfaŶtilisĠ de la 
ďaŶde dessiŶĠe. “i les deuǆ pƌatiƋues foŶt l͛oďjet d͛uŶ ŵġŵe dĠŶigƌeŵeŶt, la 
ďaŶde dessiŶĠe s͛iŶsĐƌit daŶs uŶe histoiƌe plus loŶgue et daŶs uŶ teƌƌitoiƌe Ƌui 
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dĠpasse laƌgeŵeŶt les fƌoŶtiğƌes de l͛Euƌope : elle s͛eŶƌiĐhit de ces expériences, ce 
Ƌui Ŷ͛est pas saŶs iŶĐideŶĐe suƌ soŶ aptitude à Ġǀolueƌ, ǀoiƌe à se ƌeŶouǀeleƌ. 
Depuis la parution du premier album de bandes dessinées en 1833, Histoire de 
Monsieur Jabot156, de Rodolphe Töpffer, le genre graphique a connu de 
Ŷoŵďƌeuses eǆpĠƌiŵeŶtatioŶs, et seŵďle s͛ġtƌe iŵposĠ Đoŵŵe geŶƌe ; pourtant, 
il est eŶĐoƌe eŶ Ƌuġte d͛uŶe lĠgitiŵatioŶ. DaŶs la ligŶĠe du ƌeŶouǀeau Ŷaƌƌatif 
orchestré par la nouvelle littérature, et le nouveau cinéma, la bande dessinée fait 
doŶĐ l͛oďjet, eŶ FƌaŶĐe, d͛uŶe ŵise eŶ peƌspeĐtiǀe thĠoƌiƋue.  
Ce mouvement de réflexion est conduit par des gens du métier, de 
sĐĠŶaƌistes pouƌ l͛esseŶtiel ;JodoƌoǁskǇ, JaĐƋues LoďͿ, ŵais suƌtout paƌ des 
amateurs éclairés ; parmi eux, on retrouve les noms de Francis Lacassin, qui a 
mené un important travail sur les paralittératures, Evelyne Sullerot, dont on a pu 
évoquer la réflexion sur le roman-photo, ou encore Alain Resnais. Tous se trouvent 
réunis au sein du Club des Bandes Dessinées (CBD). Crée en 1962157, le groupe 
ĐhaŶge de Ŷoŵ eŶ Ŷoǀeŵďƌe ϭϵϲϰ pouƌ deǀeŶiƌ le CeŶtƌe d͛Études des 
LittĠƌatuƌes d͛EǆpƌessioŶ GƌaphiƋue ;CÉLEGͿ ; au sein de la structure règnent un 
certain nombre de dissensions théoriques, et en 1966, quelques membres 
dissideŶts ĐƌĠeŶt la “oĐiĠtĠ Ciǀile d͛Étude et de ‘eĐheƌĐhe des LittĠƌatuƌes 
Dessinées (SOCERLID). Par-delà leurs divergences, il est intéressant de noter que 
les deux structures mettent en avant, dans les intitulés même, leur conception 
d͛uŶe ďaŶde dessinée comme genre littéraire. Le recours à la mention de 
littérature est, dans le cas du changement du CDB en CÉLEG, un choix stratégique. 
Il correspond à une volonté de légitimer le genre graphique. Dans le contexte 
français des années 60, une telle affiliation semble offrir à la bande dessinée un 
ŵoǇeŶ d͛asseoiƌ sa ĐƌĠdiďilitĠ, eŶ ďĠŶĠfiĐiaŶt de l͛auƌa de la littĠƌatuƌe. 
JusƋu͛aloƌs, la ďaŶde dessiŶĠe s͛Ġtait ĐoŶteŶtĠe des pages de la pƌesse, le passage 
à l͛alďuŵ, au liǀƌe, et l͛aĐĐeŶt littĠƌaiƌe, soŶt Đensés lui donner ses lettres de 
                                                     
156
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 Le 29 mars 1962. Le CDB est présidé par Lacassin et co-présidé par Sullerot et Resnais. 




Ŷoďlesses. Aujouƌd͛hui, à la luŵiğƌe de l͛histoiƌe du geŶƌe, oŶ sait Ƌue Đe soŶt les 
particularités du genre qui ont assuré son succès et sa pérennité. 
Le lien à la littérature peut néanmoins être plus profond et débarrassé de ce 
tǇpe d͛eŶjeu ; plutôt Ƌue de se plaĐeƌ à l͛oŵďƌe de la littĠƌatuƌe, il peut investir les 
ŵġŵes teƌƌitoiƌes, ĐiƌĐoŶsĐƌiƌe les ŵġŵes pƌoďlĠŵatiƋues. C͛est le Đas d͛œuǀƌes 
comme The Projector (1971), The Park (1972) et surtout The Cage (1975), que leur 
auteur, Vaughn-James, qualifie lui–même de romans visuels et Ƌu͛il iŶsĐƌit daŶs la 
droite lignée du Nouveau Roman : « The Projector s͛iŶsĐƌit daŶs le sillage du 
Nouveau Roman, The Park constitue à la fois un hommage à Butor et Robbe-Grillet 
et uŶ galop d͛essai pouƌ La Cage158 ». Ces romans visuels sont réalisés dans un 
temps très proche, nourris des mêmes influences littéraires, et participent de la 
même réflexion sur la fabrication des images. Malgré tout, La Cage, est présenté 
paƌ l͛auteuƌ, à plusieuƌs ƌepƌises, Đoŵŵe uŶ aďoutisseŵeŶt des deuǆ pƌĠĐĠdeŶts : 
« Beaucoup de dessins de The Projector préfigurent La Cage159 », « En outre, la 
maison qui apparaît au début et à la fin de The Projector se trouve en vérité à 
Toronto, à quelques rues de la station de pompage de La Cage. Pouƌ alleƌ de l͛uŶe 
à l͛autƌe, il faut tƌaǀeƌseƌ uŶ paƌĐ, titƌe et Đadre de mon court album 
intermédiaire, The Park 160». Des trois ouvrages, La Cage est, également celui qui 
entretient la plus grande proximité avec le Nouveau Roman ; eŶ effet, l͛aŶŶĠe où 
Vaughn-James commence à dessiner La Cage, est également celle qui le voit 
quitter Toronto pour Paris, et débuter sa collaboration avec les Éditions de Minuit, 
eŶ taŶt Ƌu͛illustrateur pour la revue Minuit.  
 
 La Cage de Martin Vaughn-James b.
Depuis sa première édition en 1975161, La Cage (The Cage) connaît un succès 
critique qui ne s͛est jaŵais dĠŵeŶti. D͛aŶŶĠe eŶ aŶŶĠe, le ƌoŵaŶ ǀisuel fait l͛oďjet 
d͛Ġtudes ŵeŶĠes paƌ des spĠĐialistes du geŶƌe, uŶiǀeƌsitaiƌes ou aŵateuƌs ĠĐlaiƌĠs ; 
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parmi ces références, on compte notamment Avelot162, Baetens163, Peeters164, trois 
figurent qui soŶt ĠgaleŵeŶt à l͛oƌigiŶe, aǀeĐ Les IŵpƌessioŶs Nouǀelles, de l͛ĠditioŶ 
de la version française de La Cage eŶ ϭϵϴϲ, et de Đelle du tƌaǀail d͛aŶalǇse de 
Thierry Groensteen, La construction de La Cage, en 2002165. La production 
analytique sur le roman visuel de Vaughn-James est inversement proportionnelle au 
succès rencontré auprès du grand public. Le succès de La Cage reste en somme 
assez ĐoŶfideŶtiel. DaŶs uŶe iŶtƌoduĐtioŶ à l͛Ġtude de La Cage166, Groensteen 
évoque cette particularité, dans une formule à mi-ĐheŵiŶ eŶtƌe l͛eŵďaƌƌas et 
l͛iƌoŶie : 
On rougit de se pencher une nouvelle fois suƌ Đet ouǀƌage […], 
apƌğs Ƌu͛HaƌƌǇ MoƌgaŶ et MaŶuel Hiƌtz, daŶs leuƌ Petit Critique 
illustré167, y ont fait allusion comme à « « [un] album qui 
semble avoir tout pour plaire à un conférencier type, surtout 
s͛il est uŶiǀeƌsitaiƌe :  
- Peu de geŶs l͛oŶt lu. 
- Il est en rupture radicale avec la bande dessinée classique, 
sans jouer non plus sur le registre de la mode. 
- Totalement atypique, il permet toutes les interprétations. 
De fait, La Cage est uŶ ouǀƌage Đoŵpleǆe, doŶt l͛aĐĐğs est ĐoŶditionné, sans 
être garantie pour autant, par une analyse approfondie. Le roman visuel de Vaughn-
James ne raconte pas à proprement parler, une histoire ; il met en illustration son 
pƌopƌe pƌoĐessus d͛eŶgeŶdƌeŵeŶt, et eŶ Đela, est aussi difficile à raconter que le 
roman-photo de Plissart et Peeters, Droit de regards. De l͛oďjet gƌaphiƋue à l͛oďjet 
photographique, on retrouve les mêmes questionnements établis par le Nouveau 
Roman : sur la construction narrative, la place du personnage, le modèle réaliste, la 
ŵise à plat du sujet paƌ l͛iŵage, l͛iŵage daŶs l͛iŵage. PoiŶt paƌ poiŶt, oŶ assiste à la 
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transcription par le dessin des caractéristiques théoriques du Nouveau Roman. Les 
mots de Peeters sont à ce sujet, explicites : 
Il [Vaughn-James] était le Nouveau Roman paƌ l͛iŵage. Pas soŶ 
illustrateur, mais celui qui le prolongeait, en des séquences 
narratives et brisées à la fois168. 
C͛est dans le réseau du Nouveau Roman, par le biais de la revue littéraire Minuit, 
que Peeters découvre le travail de Vaughn-James :  
Dans Minuit, Martin apparut dès le numéro 2, avec « Le Chien 
», et il devint bien vite indissociable de la revue169.  
 Puis vient la découverte de La Cage. Dğs loƌs, l͛eŶgageŵeŶt de Peeteƌs à l͛Ġgaƌd de 
l͛œuǀƌe et de soŶ aƌtiste est saŶs faille, et tƌouǀe de Ŷoŵďƌeuǆ pƌojets pouƌ 
s͛affiƌŵeƌ. Il paƌtiĐipe à l͛ĠditioŶ eŶ fƌaŶçais de La Cage, en 1986. Quelques années 
plus tard, Schuiten et lui 
sollicitent Vaughn-James 
pour devenir le peintre 
Augustin Desombres dans 
l͛alďuŵ de bande dessinée 
L’EŶfaŶt peŶĐhĠe170 en 
1996, puis dans une fiction 
documentaire L’Affaiƌe 
Desombres171, en 2001. 
Par-delà l͛aŵitiĠ Ƌui uŶit 
les deux hommes, il y a une 
forme de reconnaissance de 
Peeteƌs à l͛Ġgaƌd de VaughŶ-
James. Elle est d͛ailleuƌs 
peƌĐeptiďle daŶs le Đhoiǆ d͛illustƌeƌ ÉĐƌiƌe l’iŵage, avec une photographie de 
Vaughn-James (en Augustin Desombres). Dans cet ouvrage, Peeters revient sur tout 
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 François SCHUITEN, Benoît PEETERS, L’EŶfaŶt peŶĐhĠe, série Les Cités Obscures, Paris, Casterman, 
1996. Les photographies sont réalisées par Plissart. 
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 François SCHUITEN, Benoît PEETERS, L’Affaiƌe Desoŵďƌes, 50 minutes, Bruxelles, Les Piérides, 
Paris, Allogène, 2001. 
Fig. 265   L’EŶfaŶt peŶĐhĠe  
Schuiten & Peeters, p.24 
Fig. 266  ÉĐrire l’iŵage 
Photogƌaphie d͛AugustiŶ 
Desombres, (alias Martin 
Vaughn-James) en couverture 
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Fig. 268   MAD  
n°101, mars 1966 
ce qui a, et tous ceux qui ont, compté, dans son parcouƌs d͛auteuƌ polǇŵoƌphe ; 




 Une autre forme de narration  c.
1) Le Nouveau Roman en commun 
La ďaŶde dessiŶĠe fait paƌtie de l͛uŶiǀeƌs de Peeteƌs ; son travail de 
sĐĠŶaƌiste, Đelui d͛essaǇiste ou d͛Ġditeuƌ, ĠtaďlisseŶt le fait eŶ la ŵatiğƌe. EŶ Đe Ƌui 
concerne Vaughn-James, le lieŶ à Đet aƌt Ŷ͛appaƌaît pas Đoŵŵe aussi esseŶtiel. EŶ 
pƌĠaŵďule à l͛ĠditioŶ ϮϬϬϲ de La Cage, il tieŶt d͛ailleuƌs à le souligŶeƌ : « Je ne 
venais pas de la culture de la bande dessinée ; mon enfance avait été baignée par 
les lectures paternelles, dont The Boys Own Paper172 (Fig.267), et quelques autres 
ƌeliƋues illustƌĠes dataŶt de l͛Eŵpiƌe173 ». “͛il ŵeŶtioŶŶe eŶĐoƌe l͛iŶflueŶĐe d͛uŶ 
magazine comme Mad174 (Fig.268) suƌ Đes aŶŶĠes d͛adolesĐeŶĐe, il seŵďle ďieŶ Ƌu͛il 
en retien ne surtout la dimension satirique. 
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 Revue satirique américaine, née en 1952. 
Fig. 267   Boys Own Paper,  
n°1, 18 janvier 1879 





 Aloƌs Ƌu͛oŶ pouǀait s͛atteŶdƌe à tƌouǀeƌ, auǆ deuǆ auteuƌs, Đe teƌƌaiŶ ĐoŵŵuŶ de 
la bande dessinée, il apparait que leurs affinités se jouent autre part. Ce qui les 
ƌappƌoĐhe Ŷ͛est pas taŶt l͛uŶiǀeƌs de la ďande dessinée, que les possibilités 
narratives de cette dernière. Tous deux ont le sentiment que la littérature peut se 
jouer ailleurs que dans le roman, et plus précisément, dans la mise en lien de 
l͛iŵage, aǀeĐ le teǆte ou aǀeĐ d͛autƌes iŵages.  
L͛idĠe d͛une littérature hors-Đhaŵps Ŷ͛est pas, à pƌopƌeŵeŶt paƌleƌ, Đelle des 
écrivains du Nouveau Roman, elle est en revanche confortée par leur pratique. De 
l͛iŶtƌoduĐtioŶ de l͛iŵage daŶs le ƌoŵaŶ, à l͛iŶǀestisseŵeŶt du Đhaŵp 
cinématographique, se dessine une voie vers la narration en image. Cette voie se 
développe parallèlement à celles, plus clairement définie, de la bande-dessinée, du 
roman-photo ou de la ŶaƌƌatioŶ photogƌaphiƋue, jusƋu͛au poiŶt de ƌeŶĐoŶtƌe. 
Suivant ce mouvement, Vaughn-James met en lumière ce qui réunit la bande 
dessinée et le Nouveau Roman ; suiǀaŶt la ŵġŵe iŶtuitioŶ, et foƌts de l͛eǆpĠƌieŶĐe 
de Vaughn-James, Plissart et Peeters parviennent quant à eux à faire converger 
l͛eŶseŵďle des ǀoies Ŷaƌƌatiǀes pouƌ pƌoduiƌe leuƌs oďjets. 
 
2) UŶ ƌĠĐit gĠŶĠƌĠ paƌ l’iŵage 
Qu͛il s͛agisse de joueƌ de l͛illusioŶ, de poseƌ le ŵoŶde Đoŵŵe ƌepƌĠseŶtatioŶ, 
ou de ŵettƌe à plat pouƌ ĠĐhappeƌ à la pƌofoŶdeuƌ de la littĠƌatuƌe, l͛iŶtƌoduĐtion 
de l͛iŵage est uŶ ƌeĐouƌs fƌĠƋueŶt daŶs le Nouǀeau ‘oŵaŶ. Comme on a pu le voir, 
il trouve à de nombreuses reprises, des transpositions dans les romans-photos de 
Plissart et Peeters. La jonction des propositions néo-romanesques et néo-photo-
romanesques, semble pourtant devoir quelque chose à la mise en image de 
Vaughn-James. 
À l͛instar du Nouveau Roman, La Cage utilise l͛iŵage Đoŵŵe ƌessoƌt Ŷaƌƌatif. 
À la diffĠƌeŶĐe de soŶ ŵodğle, l͛ouǀƌage ŵet eŶ plaĐe uŶ effet de ƌedoŶdaŶĐe ; ce 
Ŷ͛est plus le teǆte Ƌui aďsoƌďe l͛iŵage et l͛utilise Đoŵŵe ƌĠǀĠlateuƌ de soŶ 
foŶĐtioŶŶeŵeŶt Ŷaƌƌatif, ŵais l͛iŵage Ƌui, iŶsĠƌĠe daŶs uŶe autƌe iŵage, illustƌe le 
processus de représeŶtatioŶ. Il Ŷ͛Ǉ a pas d͛effet de ƌuptuƌe, ŵais ďieŶ uŶ effet de 
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continuité. « PuisƋue l͛ĠlĠŵeŶt le plus iŵpoƌtaŶt daŶs uŶ ƌoŵaŶ ǀisuel est l͛iŵage, 
il fallait ĐoŵŵeŶĐeƌ paƌ l͛iŵage […]. UŶ gĠŶĠƌateuƌ d͛ĠleĐtƌiĐitĠ Ƌui pouǀait ďieŶ 
deǀeŶiƌ gĠŶĠƌateuƌ d͛iŵages175 » : Vaughn-James fait iĐi ƌĠfĠƌeŶĐe à l͛iŵage Ƌui a 
amorcé le processus de narration, toutefois, elle Ŷ͛est ǀisiďle Ƌu͛apƌğs plusieuƌs 
pages de lecture. Suivant ce dispositif, ce sont deux temps qui se distinguent. Un 
premier opère un retour analytique sur le principe de représentation en générale ; 











De fait, les pages 16 à 43, ont été réalisées après cette vue de la centrale 
électrique. Le récit dans le récit, et plus précisément le procédé de capture se 
tƌouǀe aiŶsi ƌetƌaŶsĐƌit paƌ la suite d͛iŵages. Le titƌe ŵġŵe du ƌoŵaŶ ǀisuel, La 
Cage, ƌeŶǀoie à l͛idĠe d͛uŶe Đaptuƌe, d͛uŶe tƌaŶspositioŶ des faits eŶ iŵage, d͛uŶe 
représentation dans la représentation. Se dessine ici, la complexité du rapport entre 
uŶ ƌĠel fiĐtioŶŶel et uŶe fiĐtioŶ ƌĠaliste. UŶe fois l͛oƌdƌe des Đhoses Ġtaďli, le leĐteuƌ 
pĠŶğtƌe daŶs l͛espaĐe aƌĐhiteĐtuƌĠ de la ŶaƌƌatioŶ. “a pƌogƌessioŶ se fait iŵage paƌ 
image suivant un principe que Groensteen qualifie de « contiguïté176 » :  
L͛uŶe des plus ĠĐlataŶtes ƌĠussites de La Cage tient sans doute 
dans cette science des transitions entre séquences. Certaines 
sont, en leur priŶĐipe de ďase, d͛uŶe gƌaŶde siŵpliĐitĠ 
apparente : le lieu autouƌ duƋuel s͛oƌĐhestƌeƌa la sĠƋueŶĐe 
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suiǀaŶt appaƌait daŶs l͛eŵďƌasuƌe d͛uŶe feŶġtƌe […], uŶe poƌte 
s͛ouǀƌe suƌ des espaĐes iŶsoupçoŶŶĠs […]. 
Les articulations sont assurées par une continuité graphique ou la reprise 
d͛uŶ dĠtail. Ces ŵodalitĠs soŶt seŵďlaďles à Đelles d͛uŶ oďjet Đoŵŵe Droit de 
regards où les tƌaŶsitioŶs soŶt assuƌĠes paƌ la ŵise eŶ lieŶ d͛uŶe sĐğŶe et de sa 
ƌepƌĠseŶtatioŶ photogƌaphiƋue. D͛autaŶt plus que le roman-photo, tout comme La 
Cage, met ce lien en scène sur le recto et le verso de la page : le rapprochement 
Ŷ͛est pas ǀisiďle daŶs la juǆtapositioŶ iŵŵĠdiate des ĠlĠŵeŶts. La ŶĠĐessitĠ de 











EŶ pƌogƌessaŶt daŶs l͛espace de La Cage, on découvre également que des 
passeƌelles aǀeĐ l͛eǆtĠƌieuƌ de la ĐeŶtƌale, soŶt aŵĠŶagĠes ; feuilles volantes ou 
tableaux, des images renvoient perpétuellement à cette scène primitive, et 
interroge sans fin les conditions de la perception. Là encore, cet effet de boucle 
peut être rapproché du dispositif de Droit de regards, qui fait ressurgir à plusieurs 
reprises, la première scène du roman-photo : ce sont des photographies collées au 
mur, des photographies déchirées dans un tiroir, et, dans une certaine mesure, la 
sĐğŶe de fiŶ Ƌui ƌejoue Đelle d͛ouǀeƌtuƌe. DaŶs uŶ Đas Đoŵŵe daŶs l͛autƌe, la 
liŶĠaƌitĠ de l͛histoiƌe est ƌeŵplaĐĠe par des constructions narratives circulaires, qui 
défient les lois de la logique, celles du sens autant que celle du temps. Cette 
circulation dans la narration peut être considérée comme un des emprunts majeurs 
à la littérature, et en particulier néo-romanesque. 
 
Fig. 273    Droit de regards, p.37-38 Fig. 272   Droit de regards, p.25-26 












Page apƌğs page, les iŵages gĠŶğƌeŶt d͛autƌes iŵages, et appaƌaisseŶt 
Đoŵŵe les iŶdiĐes d͛uŶe ploŶgĠe ǀeƌtigiŶeuse daŶs le foŶĐtioŶŶeŵeŶt et daŶs la 
pƌoduĐtioŶ ŵġŵe, d͛uŶe ƌepƌĠseŶtatioŶ. VaughŶ-James propose ainsi une série de 
dessins figurant le passage de la page vierge (Fig.277) à la représentation (Fig.278). Il 
doŶŶe eŶsuite à ǀoiƌ uŶ eŶseŵďle d͛iŶstƌuŵeŶts aǇaŶt tous pouƌ ǀoĐatioŶ 
d͛eŶƌegistƌeƌ et de ƌestitueƌ les données: machine à écrire, appareil photo, 
magnétophones enregistreurs (Fig.279). Les vues figurant ces appareils, et plus 
particulièrement des appareils photographiques (Fig.280), soŶt autaŶt d͛iŶdiĐateuƌs 
du rapport indissociable, quoique complexe entre un sujet et sa représentation. 
L͛objectivité « photographique » est une catégorie que le récit 
s͛eŵploieƌa paƌ ailleuƌs à thĠŵatiseƌ, eŶ faisaŶt pƌolifĠƌeƌ les 
appaƌeils d͛eŶƌegistƌeŵeŶt […], les outils de ŵesuƌe et les 
instruments de surveillance (règle, compas, mètre déroulant, 
réveil, ĐasƋue d͛ĠĐoute, juŵelles…Ϳ, gaƌaŶts iŵpliĐites d͛uŶe 
fidélité rigoureuse au « réel », qui semblent vouloir établir 
celui-ci comme le référent ultime du récit visuel177. 
Ce faisant, il ouǀƌe le Đhaŵp de la ƌĠfleǆioŶ à l͛eŶseŵďle des pƌatiƋues de 
restitution, et ouvre la voie au dispositif photographique de Plissart et Peeters. La 
pƌĠseŶĐe de l͛appaƌeil photo daŶs des sĐğŶes de Fugues ou de Droit de regards, 
constitue ainsi une mise à distance du principe de la représentation 
photographique : la ǀaleuƌ d͛eŶƌegistƌeŵeŶt photogƌaphiƋue, et sa ĐapaĐitĠ à 
ƌestitueƌ. Cette pƌĠseŶĐe photogƌaphiƋue paƌ l͛appaƌeil, la pƌise de ǀue, ou le ĐliĐhĠ 
est ĠgaleŵeŶt uŶe soƌte d͛iŶtƌusioŶ ĐaƌaĐtĠƌisĠe de l͛auteuƌ daŶs la Ŷaƌration, ou 
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du narrateur dans la diégèse des personnages. La métalepse narrative de La Cage, 
se joue de ŵġŵe daŶs le ƌappoƌt à l͛iŵage et au teŵps de l͛iŵage, oƌĐhestƌĠ paƌ Le 
Mauǀais œil : l͛histoiƌe d͛un personnage y est présentée en photographies, et 
simultanément contredite et réinterprétée par des personnages invisibles. 
L͛oppositioŶ des ĐhƌoŶologies de l͛iŵage photogƌaphiƋue et du teǆte, ŵet eŶ 
permanence le héros en face de sa nature de personnage. Sa vérité est soumise à 
l͛histoiƌe telle Ƌue les iŶteƌƌogateuƌs la dĠfiŶisseŶt. 
Dans son carnet préparatoire à La Cage, Martin Vaughn-James écrit : 
 « …je Đƌois Ƌu͛à paƌtiƌ de ŵaiŶteŶaŶt, le peƌsoŶŶage Ŷe peut 
eǆisteƌ Ƌue Đoŵŵe l͛uŶ des pƌoĐĠdĠs créatifs dans la 
ĐoŶstƌuĐtioŶ d͛uŶ réseau narratif omnipotent. En ce sens, le 
personnage est devenu, non plus le fondement du récit mais 
inséparable de lui : le récit est le personnage178 ». 
Ses modalités littéraires font de La Cage, uŶ ouǀƌage Ƌui s͛iŶsĐƌit à ĐoŶtƌeĐouƌaŶt de 
la bande dessinée. Sans chercher à remettre en cause le médium et ses formes 
Ġtaďlies, l͛ouǀƌage de VaughŶ-James eǆploƌe d͛autƌes faĐettes de la narration en 
ŵettaŶt eŶ ƌelatioŶ le dessiŶ et la littĠƌatuƌe, l͛iŵage et le teǆte. 
Pour cette raison, il choisit de ne pas recourir au phylactère, et de ne pas 
développer la narration en plusieurs vignettes sur une même planche. Il instaure en 
revanche une relation plus équitable entre les deux partis ; pour cela, il relègue 
l͛iŵage eŶ pĠƌiphĠƌie, de manière à ce que chaque élément possède son propre 
espace. Cette organisation deviendra, dès leur première collaboration en 1981, la 
modalité première du fonctionnement artistique de Plissart et Peeters. Dans les 
deux cas, cette organisation obéit au même désir de pousser la narration dans ses 
ƌetƌaŶĐheŵeŶts et d͛iŶteƌƌogeƌ plus spĠĐifiƋueŵeŶt le Đhaŵp de la ƌepƌĠseŶtatioŶ. 
Du nouveau roman au nouveau roman-photo, en passant par le roman visuel, on 
observe la même prise de distance vis-à-vis de la pratique de référence ; Đ͛est 
suiǀaŶt Đe ŵouǀeŵeŶt d͛ĠloigŶeŵeŶt, Ƌue les tƌois ƌoŵaŶs paƌǀieŶŶeŶt à 
ĐoŶǀeƌgeƌ ǀeƌs l͛idĠe Ƌue le ƌĠĐit est le peƌsoŶŶage. DĠĐoƌtiƋuant le 
fonctionnement de La Cage, Groensteen développe cette particularité du roman 
visuel.  
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Fig. 277   La Cage, p.16 
: « la cage est toujours là, 
inachevée et déjà en ruines » 
Fig. 278   La Cage, p.20 
: « le vaste et complexe réseau de 
formes dont la cage, le tertre » 
Fig. 279   La Cage, p.22 
: « un trait perdu qui pourrait 
receler dans ses contours » 
Fig. 280 La Cage, p.110-111 Fig. 281 
Droit de regards, p.72 
Fig. 282 
Fugues, p.13 




Prenons au pied de la lettre cette affirmation : le récit est le 
personnage. Cela signifie probablement que nous, lecteurs, 
sommes invités à nous intéresser aux agissements du récit lui-
même. Et, partant, que le récit peut être considéré comme une 
puissance agissante. Cette hypothèse est assez conforme à la 
dĠfiŶitioŶ de l͛œuǀƌe Đoŵŵe uŶ « réseau narratif 
omnipotent ». Elle corrobore surtout deux procédures que 
nous avons rencontrés : Đelle de l͛auto-engendrement de la 
fiction et celle, ricardolienne, de son autoreprésentation. Le 
récit personnage est le récit qui trouve en lui-même, dans la 
relecture perspicace et féconde des éléments déjà disposés, les 
ressources pour rebondir et proliférer. Et celui qui, non moins, 
exhibe ses mécanismes producteurs, orchestre sa propre mise 
eŶ sĐğŶe, s͛Ġƌige eŶ ƌepƌĠseŶtatioŶ de lui –même. 
L͛ouǀƌage ǀise à ŵettƌe eŶ plaĐe uŶe iŶtƌigue Ƌui Ŷ͛est plus ƌelatiǀe à l͛histoiƌe et 
aux personnages, mais qui est celle du dispositif. Extraite de son contexte, il paraît 
ĐepeŶdaŶt iŵpossiďle de dĠfiŶiƌ s͛il est ƋuestioŶ d͛uŶ ƌoŵaŶ, d͛uŶ ƌoŵaŶ-photo ou 
d͛uŶ ƌoŵaŶ ǀisuel. La problématique est celle du récit, et tout dispositif développé 












   





CECI N’EST PLUS UN ROMAN-PHOTO 
 
La réflexion menée au cours de ces pages, a conduit à considérer le roman-
photo autrement : à comprendre les enjeux inhérents à la juste définition du genre, 
mais aussi sa quête de reconnaissance qui est souvent passée par la revendication 
d͛uŶ statut littĠƌaiƌe. De fait, utilisĠe Đoŵŵe ŵodğle Ŷaƌƌatif, ou eŶĐoƌe comme 
moyen de faire valoir le genre, la littérature est une référence qui revient 
fƌĠƋueŵŵeŶt loƌsƋu͛oŶ ĠǀoƋue le ƌoŵaŶ-photo. Elle a pourtant été un moyen 
privilégié pour condamner cet objet. Elle concentre effectivement toutes les 
ƌĠpulsioŶs d͛oďseƌǀateuƌs ĐoŶsidĠƌaŶt l͛iŶdigŶitĠ de telles pƌĠteŶtioŶs du ƌoŵaŶ-
photo. Le rapport du roman-photo avec la littérature, peut également être forcé par 
d͛autƌes oďseƌǀateuƌs Ƌui, eŶ l͛eŶgageaŶt suƌ le teƌƌaiŶ de Đette ĐoŵpaƌaisoŶ, 
cherchent surtout à le discréditeƌ. L͛eǆeŵple des adaptatioŶs photoƌoŵaŶesƋues 
d͛œuǀƌes littĠƌaiƌes, est à Đe titƌe sigŶifiĐatif : elles peuvent être présentées, et 
ǀaloƌisĠes, Đoŵŵe uŶ ŵoǇeŶ d͛attiƌeƌ le leĐteuƌ suƌ uŶ autƌe teƌƌaiŶ Đultuƌel ; elles 
sont le plus souvent stigmatisées comme des produits kitsch.  
Les Ŷoŵďƌeuses pƌoduĐtioŶs d͛uŶ ƌĠalisateuƌ Đoŵŵe Huďeƌt “eƌƌa, passĠ ŵaîtƌe 
daŶs l͛adaptatioŶ photogƌaphiƋue de ƌoŵaŶs, ŵĠƌiteŶt pouƌtaŶt Ƌu͛oŶ s͛Ǉ iŶtĠƌesse 
autƌeŵeŶt Ƌu͛au titƌe d͛illustƌatioŶ kitsch. Le soin apporté aux images 
photogƌaphiƋues, taŶt au plaŶ du Đadƌage, de la ĐoŵpositioŶ Ƌu͛au Ŷiǀeau des 
décors, ainsi que la maîtrise du montage, font de ces adaptations 
photoƌoŵaŶesƋues des oďjets aussi digŶes d͛iŶtĠƌġts Ƌue les adaptatioŶs 
ĐiŶĠŵatogƌaphiƋues. Il Ŷ͛eŶ deŵeuƌe pas ŵoins que ce type de proposition est 
minoritaire au regard des nuées de romans-photos publiés. Il ne permet pas 
d͛illustƌeƌ Đe Ƌui fait la spĠĐifiĐitĠ du ƌoŵaŶ-photo. De plus la littérature y est 
eŶteŶdue Đoŵŵe uŶe souƌĐe de sujets et d͛histoiƌe, et ŶoŶ Đoŵŵe modèle de 
construction. 
Il fallait donc déconnecter le roman-photo d͛uŶe histoiƌe littĠƌaiƌe, ou 
paƌalittĠƌaiƌe, Ƌui Ŷ͛est pas la sieŶŶe ; et l͛aŶĐƌeƌ daŶs uŶe pƌatiƋue plus 
pƌopƌeŵeŶt Ŷaƌƌatiǀe. Ce faisaŶt, l͛iŶflueŶĐe de la littĠƌatuƌe suƌ le ƌoŵaŶ-photo, en 




Considérer le roman-photo à la lumière de la littérature, revient en effet, à 
confondre narration et littérature : Ƌue la littĠƌatuƌe soit Ŷaƌƌatiǀe, Ŷ͛iŵpliƋue pas 
que toute narration soit littéraire, et partant, que le roman-photo, en tant que 
narration, soit forcément littéraire. Le roman-photo littéraire est une chimère, qui 
s͛eŶƌaĐiŶe d͛autaŶt plus, Ƌue le suppoƌt et le dĠǀeloppeŵeŶt du ƌoŵaŶ-photo 
rappelle celui du livre : une narration développée page après page.  
Critique ou célébration, considérer le potentiel littéraire des romans-photos, 
conduit certaines pratiques photo-Ŷaƌƌatiǀes à appƌofoŶdiƌ les possiďilitĠs d͛uŶe 
rencontre entre photographie et littérature, au point de donner corps à la chimère. 
Il Ŷe s͛agit plus d͛adaptatioŶs ŵais de ĐƌĠatioŶs oƌigiŶales : la dimension littéraire 
prend alors un tout autre sens. Fugues, Droit de regards, Le Mauǀais œil, Prague, 
Aujouƌd’hui, mais encore Suzanne et Louise d͛Heƌǀé Guibert, ou La Jetée de Chris 
Marker : si ĐhaƋue pƌoduĐtioŶ est assuƌĠŵeŶt diffĠƌeŶte de l͛autƌe, toutes oŶt eŶ 
ĐoŵŵuŶ d͛ġtƌe sous-titrées « romans-photos », alors même que leur formes et 
leurs références, les éloignent des formes les plus populaires du genre. La situation 
est ĠƋuiǀoƋue, au poiŶt de ƋuestioŶŶeƌ sĠƌieuseŵeŶt la lĠgitiŵitĠ de l͛appellatioŶ 
revendiquée. 
À ce propos, le récent ouvrage de Dominique Faber, Marion Minuit et Bruno 
Takodjerad, La Saga du roman-photo1, apportent une réponse sans équivoque, 
puisƋu͛il Ŷ͛Ǉ est fait auĐuŶe ŵeŶtioŶ des oďjets photoƌoŵaŶesƋues de Plissaƌt & 
Peeters, de Guibert ou Marker. Si les auteurs balayent le champ du roman-photo 
dans les grandes largeurs, du cinéroman aux parodies de romans-photos, en 
passant par les productions érotiques, ils ne font jamais allusion aux productions 
artistiques ; ils ne reconnaissent pas leur appartenance au champ du roman-photo. 
Cette incapacité du roman-photo à intégrer des formes susceptibles de le conduire 
suƌ d͛autƌes teƌƌaiŶs, notamment artistique, le condamne à rester à la traîne. 
Le point de départ de la réflexion menée dans ce travail était le roman-
photo, et les liaisons que cet objet photographique entretient avec la littérature. 
Cette réflexion a finalement conduit à des objets photographiques littéraires qui ne 
sont plus des romans-photos, ƋuoiƋu͛ils eŶ ƌeǀeŶdiƋueŶt le titƌe. De fait, les 
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« romans-photos » de Plissart et Peeters, multiplient les entorses aux règles très 
établies du genre. Ils forcent donc le lecteur à dépasser les simples ressemblances 
formelles, et à reconsidérer le statut photoromanesque de créations 
photographiques se réclamant de la littérature. Et, partant, à inscrire les objets de 
Plissart et Peeters dans une autre histoire que celle du seul genre photo-
romanesque.  
L͛aƌtiĐulatioŶ eŶtƌe teǆte et iŵage Ƌui s͛opğƌe daŶs leuƌs oďjets, ƌeŶǀoie à 
des faits qui dépassent largement la chronologie du roman-photo, mais aussi 
l͛histoiƌe dudit geŶƌe ; l͛histoiƌe à laƋuelle appaƌtieŶŶeŶt Đes oďjets ŶĠo-
photoromanesques, croise celle de la photographie et de la littérature, et par 
extension, celles de la photolittérature, du cinéma et de la bande dessinée. Elle 
partage avec toutes ces pratiques, une même réflexion narrative, une même 
conception de la fiction, et finalement, par certains aspects, leur ressemble. Le 
monde de Plissart et Peeters, leurs influences, leurs pratiques et leurs aspirations, 
se trouvent condensées dans leurs objets : la littérature moderne, la photographie, 
le cinéma, et la bande dessinée. Il en va ainsi des séquences photoromanesques, qui 
ƌeŶǀoieŶt autaŶt auǆ Ġtudes photogƌaphiƋues du ŵouǀeŵeŶt, Ƌu͛au pƌiŶĐipe de la 
bande dessinée ; ŵais aussi d͛uŶe pƌoďlĠŵatiƋue de la fiĐtioŶ Ƌui, eŵpƌuŶtĠe à la 
littérature et, par extension, au cinéma, illustre le paradoxe proprement 
photogƌaphiƋue de l͛iŵage Đoŵŵe eŵpƌeiŶte et Đoŵŵe ĐoŶstƌuĐtioŶ ; ou encore 
celle de la construction/déconstruction narrative. Dans leurs objets, Plissart et 
Peeters pƌiǀilĠgieŶt la ŶaƌƌatioŶ à l͛histoiƌe, dĠĐoŶstƌuiseŶt et ƌeĐoŶstruisent les 
formes narratives. À ce titre, ils ont en commun avec la littérature moderne, de 
mener une réflexion de fond sur la narration. Là où le roman-photo se cantonne à 
une relation serrée entre forme et fond, entre narration et histoire. 
En théorie, les objets de Plissart et Peeters se fondent donc naturellement 
dans une terminologie qui réunit, au sens littéral du terme, littérature et 
photographie : roman-photo. En pratique, la distance entre leurs objets et le 
roman-photo, est abyssale. 
Ils ont notamment placé les enjeux de leur pratique à un tout autre endroit que 
ceux du roman-photo. Ils Ŷe s͛iŶteƌƌogeŶt pas suƌ uŶe ƋuelĐoŶƋue lĠgitiŵitĠ de 




dimension littéraire pour conforteƌ Đe statut. À dĠfaut d͛autƌes teƌŵes, ils se soŶt 
saisis de celui de roman-photo, le seul apte à qualifier une production 
photogƌaphiƋue, Ŷaƌƌatiǀe et littĠƌaiƌe. Pouƌ autaŶt, il Ŷ͛est pas ƋuestioŶ de 
remettre en cause la sincérité de leur démarche, notaŵŵeŶt loƌsƋu͛ils affiƌŵeŶt 
leur volonté de renouveler le genre. En empruntant le titre de roman-photo, les 
auteuƌs oŶt ďel et ďieŶ jouĠ le jeu de la ƌĠfĠƌeŶĐe auǆ ŵodğles. ‘este Ƌue l͛ĠĐueil 
principal au renouvellement du roman-photo est sans doute la méconnaissance 
doŶt il fait l͛oďjet. EŶ effet, saŶs uŶe paƌfaite ĐoŶŶaissaŶĐe de ses teŶaŶts et 
aboutissants, mais aussi de son évolution en tant que genre, est-il envisageable de 
le faire évoluer ?  
 
 
LE NOUVEAU ROMAN-PHOTO : UN GENRE SANS LENDEMAIN 
Le fait de les appeler Nouveaux Romans-photos, et d͛iŶsĐƌiƌe au fƌoŶtoŶ leuƌ 
rapport de contiguïté, ne doit donc tromper personne : les œuǀƌes de Plissaƌt et 
Peeters ne sont plus des romans-photos. Les objets de Plissart et Peeters, cultivent 
la distance ; ils déstabilisent le lecteur de roman-photo en le coupant de tous ces 
référents, tandis que le lecteur de roman moderne, trouve vite ses marques. Entre 
l͛iŶteŶtioŶ et la ƌĠalisatioŶ, leuƌs oďjets photogƌaphiƋues oŶt ĐoŶƋuis uŶe autƌe 
ideŶtitĠ. C͛est eŶ Đela Ƌu͛oŶ peut cautionner ce que les auteurs eux-mêmes, 
signalent comme un échec : ils ĠĐhoueŶt à ƌeŶouǀeleƌ le geŶƌe paƌĐe Ƌu͛ils eŶ 
igŶoƌeŶt les Đodes. Cet ĠĐheĐ Ŷ͛est pas taŶt Đelui des oďjets, Ƌue Đelui d͛uŶ oďjeĐtif 
qui tendait à proposer une autre voie pour le roman-photo. Dès le départ, alors 
Ƌu͛ils aďoƌdeŶt la ƋuestioŶ de ďousĐuleƌ le ƌoŵaŶ-photo pouƌ l͛aŵeŶeƌ suƌ le 
teƌƌaiŶ de l͛aƌt, ils affiƌŵeŶt leuƌ ǀoloŶtĠ de le tƌaŶsfoƌŵeƌ, de le dĠpasseƌ, d͛alleƌ 
ailleuƌs. Ce Ƌu͛ils peƌçoiǀeŶt du ƌoŵaŶ-photo est déjà dĠfoƌŵĠ paƌ la Đeƌtitude Ƌu͛il 
pourrait être mieux autrement. 
Près de trente ans après la parution du premier opus néo-
photoromanesque, Peeters reconsidère les faits : « notre complicité, notre 
complémentarité avaient permis à ces projets de voir le jour ; mais ces singularités 





ne pouvaient suffire à fonder un nouveau genre2 ». De fait, la complémentarité des 
auteurs dépasse de loin le seul cadre de la collaboration artistique. Leur pratique 
aƌtistiƋue s͛eŶƌaĐiŶe daŶs la pƌofoŶdeuƌ de leuƌ ƌelatioŶ ; elle est nourrie de la vie 
des auteuƌs, deǀieŶt uŶ teƌƌaiŶ de ƌeŶĐoŶtƌe et d͛ĠĐhaŶges eŶtƌe la photogƌaphe et 
l͛ĠĐƌiǀaiŶ, jusƋu͛à la ƌuptuƌe. La teŶtatiǀe de pƌoduiƌe uŶe Ŷouǀelle foƌŵe de 
ŶaƌƌatioŶ, Ƌu͛oŶ l͛appelle ƌoŵaŶ-photo, narration photographique ou Suite 
photographique, prend fin avec la séparation du couple. Leuƌ attaĐheŵeŶt s͛est 
iŶĐaƌŶĠ daŶs la foƌŵe et l͛ĠƋuiliďƌe des Ƌuatƌe oďjets Ƌu͛ils oŶt pƌoduits ; leur 
séparation bouleverse la forme de leur dernier opus ; Aujouƌd’hui Ŷ͛est pas 
revendiqué comme un roman-photo, et devient une « suite photographique ». 
Plissart se saisit de la matière photographique et propose un objet qui ne leur 
ressemble plus, mais qui lui ressemble. La part de Peeters dans ce projet est 
d͛ailleuƌs liŵitĠe : le fait que son nom n͛appaƌaisse pas eŶ Đouǀeƌtuƌe eŶ tĠŵoigŶe. 
Dans le texte de présentation en quatrième de couverture, il entérine lui-même 
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Fig. 283 Aujourd’hui, p.12 
 
« Pour Olga, Igor, Karl et Léon 
Je suis ƌeteŶu et daŶs l͛iŵpossiďilitĠ d͛ġtƌe aǀeĐ ǀous. 








L͛aďaŶdoŶ du titƌe de ƌoŵaŶ-photo au profit de « suite photographique », 
ŵais aussi la pƌĠpoŶdĠƌaŶĐe de l͛iŵage photogƌaphiƋue et la ŵaŶiğƌe doŶt elle 
s͛eŵpaƌe de l͛ĠĐƌituƌe, tĠŵoigŶe de la fiŶ d͛uŶ pƌojet ĐoŵŵuŶ. L͛histoiƌe elle-
ŵġŵe, aǀeĐ l͛aďseŶĐe d͛AŶdƌĠ, peƌsoŶŶage Ƌue les Ƌuatƌe autres attendent en vain 
de voir venir, semble faire écho à la distance de Peeters dans ce projet. En tant que 
peƌsoŶŶage pouƌ l͛uŶ, et auteuƌ pouƌ l͛autƌe, ils soŶt iŶǀisiďles ; l͛uŶ et l͛autƌe 
Ŷ͛eǆisteŶt Ƌue paƌ le teǆte : celui du scénario et du texte de présentation pour 
Peeteƌs, Đelui d͛uŶ ďillet laissĠ à l͛atteŶtioŶ de se ĐoŶǀiǀes pouƌ AŶdƌĠ. 
La fougue de l͛âge, et l͛ĠŶeƌgie de leuƌ ĐƌĠatiǀitĠ, oŶt poussĠ les auteuƌs à 
vouloir tout bouleverser, au risque de confondre les objectifs : pouvoir créer 
ensemble et ƌeŶouǀeleƌ uŶ geŶƌe Ƌu͛ils jugent insatisfaisant. À défaut de pérenniser 
leur démarche, et de donner un nouveau souffle au genre, Plissart et Peeters sont 
parvenus à créer des objets à part. Le Nouveau Roman-photo est un objet qui leur 
est propre. Son originalité tient en partie à son univers littéraire, et à sa capacité à 
interpréter les problématiques du Nouveau Roman ; cette assimilation au Nouveau 
Roman a pourtant été préjudiciable aux objets de Plissart et Peeters. Le fait que 
Nouveau Roman ait, au début des années quatre-vingt, touché les limites de ses 
eǆpĠƌiŵeŶtatioŶs, Ŷ͛a saŶs doute pas peƌŵis de ĐoŶsidĠƌeƌ les Nouǀeauǆ ‘oŵaŶs-
photos comme des objets en devenir. Cette étiquette a plutôt contribué à les 
enfermer dans un temps qui paraissait déjà révolu. 
 
D’AUTRES ROMANS-PHOTOS  
L͛ĠĐheĐ du ƌeŶouǀelleŵeŶt du ƌoŵaŶ-photo ne saurait pourtant relever des 
seuls Đhoiǆ des auteuƌs. Il est aussi le ƌĠsultat d͛uŶe iŶĐapaĐitĠ des ƌĠalisateuƌs, des 
éditeurs, et des lecteurs, à inscrire les propositions les plus innovantes dans le 
champ du roman-photo. “ous Đouǀeƌt d͛oďligatioŶ, les responsabilités sont sans 
cesse renvoyées dos à dos : le réalisateur est soumis aux impératifs du format 
ĐoŵŵeƌĐial, l͛Ġditeuƌ est pƌoŵpt à satisfaiƌe les dĠsiƌs du leĐtoƌat, et les lecteurs 
suďisseŶt uŶ ŵaƌĐhĠ Ƌui Ŷ͛est pas toujouƌs à la hauteuƌ de leuƌs espĠƌaŶĐes. Le 
décor est planté : les leĐteuƌs pƌeŶŶeŶt Đe Ƌu͛oŶ leuƌ doŶŶe, et les pƌoduĐteuƌs 
produisent ce que demandent les lecteurs. 





En tout cas, le roman-photo semble bien avoir raté un rendez-vous ; fort de 
soŶ suĐĐğs, ses auteuƌs et ses Ġditeuƌs, Ŷ͛oŶt pas jugĠ ďoŶ d͛eǆploƌeƌ de Ŷouǀelles 
pistes. Ils Ŷ͛oŶt pas ĐheƌĐhĠ à diǀeƌsifieƌ leuƌ leĐtoƌat, et soŶt ƌestĠs aĐĐƌoĐhĠs à des 
pƌiŶĐipes Ƌu͛ils ĐƌoieŶt iŶdĠďouloŶŶaďles. À Đe jouƌ, foƌts d͛uŶ ŵaƌĐhĠ Ƌui ƌeste 
eŶĐoƌe tƌğs satisfaisaŶt, ils ĐoŶtiŶueŶt à Ŷe ĐoŶsidĠƌeƌ Ƌu͛uŶe seule foƌŵe de 
roman-photo. “oŶ suĐĐğs eŶ l͛Ġtat, le ĐiƌĐoŶsĐƌit effeĐtiǀeŵeŶt daŶs les liŵites du 
geŶƌe seŶtiŵeŶtal, aloƌs ŵġŵe Ƌu͛uŶ ĐeƌtaiŶ Ŷoŵďƌe d͛autres possibilités avaient, 
dès les années 60, été exploitées (polar, aventure, guerre, érotique). Selon Plissart, 
il y a une « fatalité sentimentale dans le roman-photo », qui est, selon Peeters, liée 
au fait que : 
 le roman-photo aboutit très vite à une identification avec le 
peƌsoŶŶage, à uŶ dĠsiƌ pouƌ l͛aĐteuƌ. UŶ aspeĐt fĠtiĐhiste est 
toujouƌs à l͛œuǀƌe, Ƌuel Ƌue soit le sujet photogƌaphiĠ, suƌtout 
si on travaille le gros plan. Il y a une hyperprésence des visages 
et soit on la domine, soit elle se joue de nous3. 
Là où d͛autƌes geŶƌes, pouƌtaŶt loŶgteŵps ƋualifiĠs de seĐoŶdaiƌe ;le polaƌ, la sĠƌie 
télévisée) sont parvenus à légitimer leur place, à obtenir une reconnaissance 
certaine, mais surtout à repousser les limites de leur exercice, le roman-photo 
semble quant à lui, et de tous les points de vue, cantonné dans une seule forme. Il 
est doŶĐ diffiĐile d͛appƌĠĐieƌ des pƌopositioŶs dites de ƌoŵaŶs-photos, qui se sont 
faites hors des appareils du roman-photo, Đ͛est-à-dire dans des livres, des revues 
culturelles, suƌ les ĠĐƌaŶs ou daŶs l͛espaĐe puďliĐ. La ĐoŵpagŶie ‘oǇal de Luǆe, 
décline en effet le thème du roman-photo dans une proposition de spectacle de 
rue : en 1982, avec Tout premier roman-photo, puis en 1985 avec Parfum 
d’AŵŶĠsiuŵ. Ce dernier spectacle a ensuite été repris, en 2005, par Gran Reyneta, 
une compagnie chilienne, en collaboration avec Royal de Luxe. La distance avec les 
conventions du roman-photo populaire est évidemment considérable, mais le 
succès du spectacle repose en partie, sur la nécessaire conscience que le spectateur 
doit avoir de cette distance : le ŵouǀeŵeŶt, la folie, l͛hĠŵogloďiŶe du speĐtaĐle 
s͛oppose à la passioŶ sage des ƌoŵaŶs-photos et autre bluette sentimentale. Par-
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delà les allusions des titres, Royal de Luxe et Gran Reyneta, joue également le jeu 











Certaines ont connu un certain succès : Télérama 
 
D͛autƌes pƌoduĐtioŶs, Đoŵŵe Đelles de la sĠƌie « Photo-romans » en 1991, 
abandonnent le support papier au profit de la vidéo. Le projet, une coproduction de 
La Sept / Coup d'Œil / INA, avait pour objectif de faire se rencontrer un 
photogƌaphe et uŶ auteuƌ, et de les laisseƌ ƌaĐoŶteƌ uŶe histoiƌe autouƌ d͛uŶe ǀille 
d͛Euƌope. Le foƌŵat est doŶŶĠ d͛eŵďlĠe : treize films de treize minutes, constitués 
d͛iŵages eŶ Ŷoiƌ et ďlaŶĐ. “e ĐƌoiseŶt aiŶsi : Marie-Paule Nègre et Jean-Michel 
Mariou, à Toulouse, pour Le goût aŵeƌ de l’eau, Roland Allard et Delacorta, à Paris, 
pour Chambre noire, Keiichi Tahara et James Kelman, à Glasgow, pour Labyrinthe, 
ou encore Xavier Lambours (qui a également réalisé un roman-photo pour 
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 Xavier LAMBOURS et Olivier CENA, « L͛ÉŶigŵe du fĠtiĐhe Ŷoiƌ », in Télérama, n° 2476-2484, 1997. 
Fig. 284    Parfuŵ d’AŵŶĠsiuŵ 
Spectacl  de rue crée en 1985 par Royal de Luxe 
Fig. 285  Perfume Amnesico 
Reprise de la compagnie Gran 
Reyneta, 2005 
Fig. 286  
Le Goût aŵer de l’eau 
Fig. 287 
Chambre noire 
















DaŶs le Đas de Đes tƌeize oďjets, l͛appellatioŶ « photo-romans » traduit 
autant le parti pris formel, que l͛iŵpoƌtaŶĐe du ƌappoƌt eŶtƌe le photogƌaphiƋue et 
le ƌoŵaŶ, le photogƌaphe et l͛ĠĐƌiǀaiŶ. PouƌtaŶt, loƌsƋu͛il s͛est agi de ƌĠfĠƌeŶĐeƌ Đes 
objets5, c͛est eŶ taŶt Ƌu͛oďjets d͛aƌt ǀidĠo Ƌue Đela a ĠtĠ fait. OŶ est aloƌs teŶtĠ de 
Đƌoiƌe, Ƌu͛outƌe leuƌ diŵeŶsioŶ aƌtistiƋue, l͛eǆploƌatioŶ de Ŷouǀeau suppoƌt ;le 
livre/album pour Plissart et Peeters, le film pour la série Photo-romans), empêche la 
reconnaissaŶĐe de l͛Ġtat de ƌoŵaŶ-photo. Ce ĐoŶstat tƌouǀe aujouƌd͛hui, à l͛heuƌe 
où le roman-photo se dématérialise, une résonnance toute particulière. On assiste 
en effet à une évolution importante du support : les romans-photos sont mis en 
ligne, sur des sites internet qui leur sont dévolus, et Nous Deux propose des 
romans-photos numériques accessibles par le biais de tablettes ou autres 
téléphones intelligents. Ces récents efforts de forme ne dissimulent pour autant pas 
l͛iŶĐapaĐitĠ à pƌoposer autre chose. Comme si le fait de proposer quelque chose 
ƌoŵpaŶt aǀeĐ les Đodes du geŶƌe, ĐoŶstituait uŶe soƌte de tƌahisoŶ à l͛Ġgaƌd du 
leĐtoƌat. Pouƌ l͛heuƌe, on a donc affaire à des productions qui ne se rencontrent 
pas ; l͛uŶe, offiĐielle, eŶtƌetient une permanence des codes, non sans succès, et ne 
reconnaît que ce qui lui ressemble ; l͛autƌe, assiŵilĠe, s͛iŵpose, paƌ le titƌe, eŶ taŶt 
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que roman-photo. Elle ne reproduit pourtant aucun des codes du roman-photo, pas 
plus Ƌu͛elle Ŷe s͛iŶsĐƌit daŶs l͛histoire du genre revendiqué.  
En gravitant autour du roman-photo, ces productions hors-normes, obligent 
donc à reconsidérer leur genre de référence, ces enjeux et ces formes, et à 
appƌofoŶdiƌ les pƌoďlĠŵatiƋues ŵises à l͛œuǀƌe daŶs les ŶaƌƌatioŶs aƌtiĐulaŶt 
littérature et photographie. À partir du roman-photo, ce sont les voies du 
photoroman, de la paralittérature, de la photographie narrative, de la 
photolittérature, de la littérature illustrée, du roman graphique ou encore du 
ĐiŶĠƌoŵaŶ, Ƌu͛il a fallu paƌĐouƌiƌ pouƌ ĐoŵpƌeŶdƌe Đe Ƌui se joue au Đœuƌ des 
œuǀƌes de Plissaƌt et Peeteƌs. Deƌƌiğƌe la spoŶtaŶĠitĠ de leuƌ dĠŵaƌĐhe, se ĐaĐhe 
uŶ ƌĠseau de ƌĠfĠƌeŶĐes, uŶe ŵultipliĐitĠ d͛eŵpƌuŶts Ƌui les soustƌaieŶt à toute 
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